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Sur la couverture de ce fascicule est reproduite une peinture de 
Hogarth, Le Goût dans le grand monde, qui figure actuellement 
à l'exposition Caricatures et Mœurs anglaises au Musée des Arts 
Décoratifs. 


CARICAT URE Se aye aioe 


Rien ne se fane plus vite que la caricature. La verve la plus acide s'éteint avec 
le temps. Il nous faut adapter Aristophane, Plutus ou la Paix, monter en épingle ce 
qu’on y trouve de malice éternelle et des allusions qui semblent anachroniques tant elles 
semblent nous viser, par delà les siècles, pour savourer un arrière goût du sel attique, 
ce corrosif. La charge est comme la mode, proche de nous, mas passée, elle nous 
est plus étrangère qu'un style antique. Les images qua rassemblées avec bonheur 
au Pavillon de Marsan l'Association franco-britannique Art et Tourisme, ne nous 
semblent donc pas toutes m séduisantes ni drôlatiques, comme on disait autrefois. 
Mais Hogarth, Rowlandson, Gillray, les Cruiskhank, à divers titres, méritent le 
voyage. Rowlandson surtout, me semble fait pour nous plaire, avec son dessin léger, 
son lavis de couleurs claires, et son exquise fantaisie qui court, échevelée. Hogarth 
est à l’autre pôle, avec cette alliance de dévergondage et de puritanisme qui compose 
une mixture bien surprenante à notre sensibihté. La rudesse, ce west pas assez dire, 
la sauvagerie de la société anglaise qui précède la respectabilité victorienne, est un 
trait dont tiennent rarement compte ceux qui nous parlent de nos voisins de l’autre 
côté de l’eau. C’est que la France n’a guère le sens de l’extravagant. Combien notre 
esprit diffère de l'humour, c’est ce qu’on ne soulignera jamais trop. Ce que pouvait être, 
au début du XIX°* siècle, l'existence d’un lord excentrique, tel que le duc de 
Queensberry, dans son hôtel de Piccadilly, un livre récent, Lord Q’s daughter, de 
M. Bernard Falk nous l’apprend. Par là s'expliquent la violence et l’indécence de la 
satire politique, et cet irrespect pesant épanoui dans des pochades dont, aux plus 
mauvais moments, la bassesse nous étonne. Notre truculence et notre libertinage, me 
semble-t-il, ont un trait plus vif, et j'avoue m'amuser davantage au traditionnalisme 
comique de Punch, né en 1841, sous le titre de The London Charivari, ce qui nous 
fait grand honneur, comme le dit bien M. Randall Davies. Quant à l’audace d’un 
peuple que nous croyons conformiste, je wen veux pour miroir que le Matin 
qui suit le mariage ou Une scène sur le continent, par quoi Gillray nous fait entrer 
dans V’intimité du Prince de Galles et de Mrs. Fitzherbert; l'eau-forte est signée par 
surcroît : Plenipo Georgy : il est difficile d'être plus outrageant. La poire et le para- 
pluie de Louis-Philippe, qui ne nous paraissent plus si drôles, non plus, ne sont que 
fadaises auprès de cela. Mais tout de même, on eût aimé que le « petit Boney » — 
c'est Napoléon — fit houspillé avec plus d’esprit. 


L'ANNONCIATION 
D'AIX-EN-PROVENCE 


ES « Primitifs Français », réunis à la Rétrospective de l'Exposition 

1937, nous ont révélé, une fois de plus, toutes les difficultés qu’ils oppo- 

sent à un classement systématique. En France, la peinture de chevalet 

semble avoir été extrêmement rare pendant les premiers siècles où elle 

s’épanouissait dans les autres pays, rare à tel point que, parmi les spéci- 
mens qui ont subsisté, on n’en trouve a peine que deux ou trois capables d’évoquer la 
notion d’école. Il ne faut pas en accuser les iconoclastes seuls, car ailleurs aussi ils 
ont fait bien des ravages. Ce sont la tradition et le goût français qui, à la fin du 
moyen age, ont prolongé la gloire des hautes époques dans l’art de la pierre, dans les 
verrières et l’enluminure, tout en y élaborant les formules les plus modernes d’icono- 
graphie et de style. L'analyse du triptyque d’Aix ne peut se faire sans tenir compte 
de la miniature et de la sculpture; elle a pour but d'apporter quelques nouvelles preu- 
ves de ce fait, d’ailleurs bien établi, que l’Annonciation est une œuvre française et 
qu’elle n’est ni néerlandaise ni surtout italienne *. 

D'après MM. Panofsky * et Robb *, la scène de l’Annonciation se jouant à l’in- 
térieur d’une église est une composition essentiellement française. C’est le Maitre des 
Heures du Maréchal de Boucicaut qui l'aurait créée, en abandonnant les porches ou 
les maisonnettes dépourvues de leur mur de face, devenus traditionnels en France 


1. Voir les principales indications bibliographiques sous les numéros 19-21 du catalogue des Chefs-d'œuvre 
de l'Art Français, Paris, 1937, et sous les numéros 77, a, b, c, d et 83 du catalogue de l'Exposition de l'Art 
Français à Londres, 1932. 

2. The Friedsam Annunciation and the Problem of the Ghent Altarpiece, The Art Bulletin, XVII, 1935, 


PP. 433 ss. / 
3. The Iconography of the Annunciation in the fourteenth and fifteenth centuries, The Art Bulletin, 


XVIII, 1936, pp. 480 ss. 
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Arch. Photogr. 


FIG. 1, — LE CLOITRE DE SAINT-SAUVEUR D'AIX-EN-PROVENCE. 


sous l’impulsion italienne du début du x1v° siècle ’. Tandis que les Néerlandais prêtent 
a la maison de Marie un aspect familier où les meubies et ustensiles de ménage 
jouent le rôle de symboles mystiques, les maîtres français transposent l’Annonciation 
dans le cadre solennel d’une église ?. Fouquet, dans les Heures d’Etienne Chevalier, 
représente une sorte de Sainte-Chapelle, tandis que le maître d’Aix combine son église 
avec le porche anciennement usité. L/une et l’autre manière, la profane et l’ecclésias- 
tique, sont devancées par les écrits religieux du moyen-âge, et nous n’avons qu'à con- 
sulter les homélies de saint Bernard, qui sont une sorte de compendium de la vénéra- 
tion de la Vierge, pour y trouver maints traits pittoresques illustrés par les artistes. 

1. Nous sommes disposés à attribuer autant d'importance à l’Annonciation des Petites Heures du Duc de 
Berry, Bibl. Nat., ms. lat. 18040 (Robb, fig. 21), qui représente déjà un intérieur d'église très détaillé. 

__ 2, Ces observations sont la base de l'excellente objection opposée par M. Robb au rapprochement de 1’Annon- 
ciation d'Aix de celle d’Antonello de Messine à Syracuse; voir Demonts, Le Maitre de l’Annonciation d'Aix 
et Colantonio, Revue de l'Art, 1934, pp. 131-138; Lauts, Antonello da Messina, Jahrbuch der kgl. Slgen., Vienne, 
nouvelle série, VII, 1933, et Lavalleye (J.), Juste de Gand, Louvain, 1936, pp. 20 ss., où il est fait état des publi- 
cations antérieures. — Antonello se révèle une fois de plus imbu d’influences néerlandaises. Il n’y a comme point 


de comparaison entre l’Annonciation de Syracuse et celle d’Aix que la colonne qui sépare l’ange et la Vierge, et 
qui est un souvenir des porches italiens. 
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FIG, 2, — L’ANNONCIATION D’AIX-EN-PROVENCE. Phot. Bulloz. 


Saint Bernard! qualifie le lieu où se produisit l’Annonciation de « chambre 
pudique », de « chambre virginale », de « réduit » ott la Vierge s’est retirée pour 
prier Dieu. Tels sont les intérieurs propres et nets des tableaux néerlandais et la 
« chambrette belle et gente » du Mystère d’Arnoul Gréban’, qui représentent aussi 
la maison des parents de la Vierge, dans la Légende Dorée. Mais la Vierge elle- 
même est comparée à une église, au Temple de Salomon et à l’Arche d’Alliance. Elle 
est appelée verbi palatium*, palais du verbe fait chair. Le Panégyrique de la 
Bienheureuse Vierge Marie, qui figure parmi les textes apocryphes de saint Ber- 


I. 2° homélie, chap. 2, et 3° homélie, chap. 1, dans les Œuvres complètes, trad. par Dion et Charpentier, Paris, 
1865-1868, t. IT. 

2. Voir Male, Le Renouvellement de l'Art par les Mystères, Gazette des Beaux-Arts, 1904, pp. 379-380 et 
ibid. « L’oratoire » du Mystére de Rouen. 

3. Mone (F.-J.), Lateinische Hymnen des Mittelalters, t. II, Fribourg, 1853, n° 355. 
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nard', est tout à fait explicite à ce sujet : « Véritablement le bon plaisir de 
Dieu fut d’habiter en vous, lorsque, dans une construction ineffable, la sagesse 
de Dieu se batit une maison de la substance de votre chair immaculée comme le 
bois du Liban, tout l’Univers vénère votre sein comme le temple sacré de Dieu 
vivant. » Cette idée est reprise par saint Bonaventure lorsqu’il dit : « Vous, le 
temple et le sanctuaire de l'Esprit saint, vous, le noble cénacle de la bienheureuse 
Trinité » *. Dans le fond de l’église d’Aix nous apercevons des autels dont la pré- 
sence, d’après un autre texte de saint Bernard *, pourrait avoir trait à l’Incarnation : 
« Et ainsi le Père de famille entra dans la maison en laquelle il fut l’habit de la 
chair qu’il offrit à Dieu le Père pour le salut du genre humain. Sur l’autel de la 
croix il offrit son sacrifice comme le prétre accomplit dans le temple ses fonctions 
sacerdotales. » 

Le peintre a donné à ce sanctuaire l’aspect d’une église de son époque, d’ailleurs 
assez fantaisiste. Il n’y a que deux nefs de même hauteur et d’un seul étage. La nef de 
droite semble être un peu plus étroite que celle de gauche de sorte qu'on ne peut pas y 
voir le vaisseau central d’une église à trois nefs (fig. 2). Mais l’ornementation est 
trop riche pour une des églises jacobines à deux nefs du Midi de la France. Les 
colonnes en faisceau du porche sont couronnées de chapiteaux à feuillage naturaliste. 
Celles de la nef ont des chapiteaux qui rappellent ceux du cloître de la cathédrale 
Saint-Sauveur d’Aix, avec leurs hautes corbeilles où s’appliquent des acanthes, des 
palmettes et parfois de simples feuilles d’eau (fig. 1). 

M. Gillet * attire notre attention sur certaines ressemblances entre le porche et 
celui sous lequel est assise la Vierge dans le retable de Broederlam, à Dijon. Il y a, en 
effet, des détails comme les piliers surmontés de statuettes de prophètes et les écoin- 
cons et panneaux remplis de chardons, que le maitre d’Aix peut avoir puisés dans 
l’œuvre de Broederlam. 

Le porche d’Aix présente quelques particularités iconographiques assez malai- 
sées à expliquer. Puisqu’Isaie et Jérémie, les deux prophètes qui par leurs prédic- 
tions * se rattachent le plus étroitement à l’Annonciation, figurent sur les volets, on ne 
sait quels noms attribuer aux deux statuettes de prophètes caractérisés comme tels 
par leurs grands chapeaux de Juifs et leurs banderoles f. L/un d’eux pourrait être 
Zacharie à qui l’ange a également annoncé la naissance miraculeuse d’un fils. Ils 


1. Ed. Dion-Charpentier, t. VI, p. 543. 

2. Psautier de la bienheureuse Vierge Marie, traduit par H. de Riancey, Paris, 1852, p. 191. 

3. Autre Sermon sur la bienheureuse Vierge Marie, éd. Dion-Charpentier, t. VI, p. 548. 

4. La Peinture Française, Moyen Age et Renaissance, Paris-Bruxelles, 1928, p. 32. 

_ 5. Particulièrement Isaie, IX, 5: « Un Enfant nous est né », etc. et Jérémie, XXIII, 5: « Les jours 
viennent où je susciterai à David un germe juste », etc. 

6. Quant à la statuette de prophète à gauche, une remarque ‘sur l’état de conservation du panneau s’im- 
pose. Ce prophète était entièrement visible jadis. Les Archives photographiques conservent un cliché pris en 1895. 
À cette époque, le cadre ne couvrait pas encore la partie d’extréme gauche, d’ailleurs fort endommagée, du 
tableau. On y voyait la colonne en entier, et entre la colonne et le bord du tableau un petit espace vide. Seule 
la main droite du prophète était cachée sous le cadre. Quoique le maitre se soit plu dans l’artifice de figures à 
moitié visibles, dans le fond du tableau, il a respecté l'intégrité de sa composition. 
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représentent l’ancienne Alliance à laquelle, d'après saint Thomas d’Aquin', Marie 
appartient par sa naissance et son mariage, tandis que par sa maternité et sa virgi- 
nité elle fait partie de la nouvelle Alliance. Toutefois, ils restent en dehors du 
temple du salut, sort qu’ils partagent avec les démons qui revétent ici la forme 
traditionnelle d’un diable ailé et d’une chauve-souris”. Nous avons pensé un 
instant que les deux petits êtres masculins qui grimpent dans l’arcature extérieure 
du porche pouvaient être des démons qui se détournent du salut. Mais cette interpré- 
tation ne doit pas être valable et les nombreuses légendes de la Vierge ne nous ont 
fourni une explication ni de ces figures * ni des deux masques, dont l’un est celui d’un 
moine, dans l’arc trilobé. 


A travers le porche nous apercevons un paysage montagneux. D’après la troi- 
sième homélie de saint Bernard *, le Seigneur devance, lors de l’Annonciation, son 
messager auprès de la Vierge : « C’est lui que l'Eglise voit avec bonheur venir de 
loin et dont elle dit dans sa joie : « Je vois mon bien-aimé, le voici qui vient sautant 
sur les montagnes et franchissant les collines (Cant. II,8) ». Les rayons qui descen- 
dent de la bouche du Seigneur vers la Vierge sont ceux du « soleil de justice » * et la 
rose qu’ils traversent semblent être un symbole illustrant les paroles de l'hymne * : 
« Tecum Dei filius qui te dedicavit et ut vitrum radius solis subintravit ». L'enfant qui 
glisse sur les rayons vers Marie est celui dont saint Bernard dit, en commentant le 
verset d’Isaie IX, 67 : « Cet enfant qui a reçu de son père avant les temps une nais- 
sance bien plus glorieuse, n’avait pas besoin de naître encore d’une simple mère dans 
le temps. » * Le singe qui, perché sur le sommet du lutrin, observe ce miracle, est, 
d’après M. Panofsky *, un symbole bien connu de la Synagogue. Avant de revenir 


1. Saint Thomas, IV, sentent, dist. XXX, q. ae. 1, cité d’après Lecanu, Histoire de la Sainte Vierge, 
Paris 1860, pp. 50 ss. 

2. Voir Pise, Camposanto. — Voir Mone, op. cit., n° 397: « Nomen tuum daemonia repellit, ave Maria. » 
St Bernard, 2° homélie, chap. 12, éd. Dion-Charpentier, t. II, p. 600: « …la vertu du Christ brisa la force 
du démon ». St Bernard, Panégyrique apocryphe, éd. Dion-Charpentier, t. VI, p. 545: « ...par ces rayons (du 
soleil de justice) vous avez mis en fuite les puissances des ténébres qu’Eve avait produites... » Voir aussi La 
Broise, La Sainte Vierge, Paris, 1904, pp. 70-71. 

3. La seule légende, d’ailleurs en langue provençale, qui se rapproche de la peinture est celle où il est 
raconté que, lorsque Constantin fit bâtir une église, les ouvriers ne parvinrent pas à dresser certaines colonnes. 
Le maître d'œuvre appela alors trois petits garçons qui se suspendirent aux colonnes et les levèrent sans diffi- 
cultés (voir J. Ulrich, Miracles de Notre-Dame en Provence, Romania, VIII, 1879, pp. 12-28). Comme dans le 
tableau d’Aix il n’y a que deux garcons, nous n’accorderons pas beaucoup de valeur a ce rapprochement. 

4. Chap. 1, éd. Dion-Charpentier, t. II, pp. 582 ss. 

5. Panégyrique, éd. Dion-Charpentier, t. VI, p. 545. 

6. Mone, op. cit., n° 308. 

7. 3° homélie, chap. 13, éd. Dion-Charpentier, t. II, pp. 582 ss. Voir St Bonaventure, Méditations sur la Vie 
du Christ, traduit par H. de Riancey, 10° éd., Paris, 1923, pp. 70-72: « ...l’homme parfait... mais encore tout 
petit » et « Aujourd’hui la vraie lumière descend du ciel >. 

8. Voir à ce sujet l’important appendice que M. Robb a donné à son article cité. 

9. The Friedsam Annunciation, pp. 449-450. Certaines légendes prêtent au diable l’aspect d’un singe. Voir 
Mussafia, Studien zu den mittelalterlichen Marienlegenden, Sitzungsber. der kaiserl. Akademie der Wissenschaften, 
Wien, phil.-hist. Klasse, 1887-1808, fasc. 1888, p. 54, la légende du diable qui, transformé en singe, fixe par 
écrit les propos. indécents de deux femmes devant la porte de l’église. Le singe-scribe serait-il en rapport avec le 
pupitre chargé de livres? — Le singe qui se cache derrière le jeune esclave de Michel-Ange au Louvre, indique 
bien que ces statues étaient conçues comme des symboles religieux. 


FIG, 3, — LE PROPHÈTE rsait, — Volet gauche de l’Annonciation d'Aix. Phot. Bullos. 
(Collection Sir Herbert Cook, à Richmond.) 
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plus à loisir sur le pupitre couvert de livres et sur l’occupation de la Vierge, mention- 
nons le vase de fleurs, obligatoire depuis longtemps dans les représentations de |’An- 
nonciation. Généralement il ne contient que des lys, symbole de la chasteté de Marie; 
ici on voit aussi la « rose de la charité » et une ancolie bleue. La troisiéme fleur sym- 
bolisant les qualités de la Vierge est, selon le Panégyrique cité, la violette. Nous 
ignorons pourquoi l’ancolie se trouve a sa place, mais en feuilletant les miniatures de 
l’époque, nous voyons l’ancolie foisonner dans les marges sous des formes plus ou 
moins stylisées. La fleur de la tristesse serait-elle une allusion aux sept douleurs de la 
Vierge? 


Un anachronisme aussi curieux que répandu se voit dans les bordures de la cape 
de l’ange où sont représentés les apôtres. Les figures des verriéres sont trop indis- 
tinctes pour être identifiées, les armoiries ont été interprétées si différemment qu’il 
vaut mieux ne pas y revenir. Les hommes dans le fond de l’église sont probablement 
des représentants de l’humanité accueillie dans le sein de l’Église et les témoins du 
sacrifice du Christ. 

Depuis longtemps on avait cessé de représenter la Vierge de l’Annonciation occu- 
pée à des travaux manuels, comme dans l’art chrétien primitif !, La pieuse méditation 
qui lui est habituelle dès le xr11° siècle est mise en évidence d’abord par un livre 
placé entre les mains de la Vierge ? et ensuite par des volumes disposés sur des pupi- 
tres et même sur des rayons. Saint Bernard dit simplement * : « Elle priait le Père 
en secret », mais les saints Pères sont plus explicites à ce sujet, en précisant que 
Marie lisait le passage d’Isaïe VII, 14 : « une vierge enfantera un fils. » * La lecture 
de la Vierge appartient à l’ordre d’idées symbolisées par la « maison de sagesse ». 
Par son décor le lieu de l’Annonciation s’apparente souvent aux cellules de moines 
studieux dans lesquelles nous voyons installés les Pères de l'Eglise et les saints doc- 
teurs. On a très justement observé que le pupitre de l’Annonciation d’Aix est presque 
identique à celui du ms. fr. 166 de la Bibliothèque Nationale représentant saint Jé- 
rome *. Quant à l’ensemble de ces intérieurs, meublés de bibliothèques, ce sont les 
volets du triptyque d’Aix qui s’y rattachent étroitement. La grande vogue de ce genre 
de peinture où se jouent des expériences de perspective linéaire est certainement 
due à des modèles tels que les fresques de Tommaso da Modena, glorifiant la vie des 
frères dominicains vouée aux études, dans la salle du chapitre de Saint-Nicolo de Tré- 
vise (1352). Mais ce n’est qu’au début du xv° siècle que les compositions de livres et 


1. Proto-Evangile de saint Jacques, X-XI, Cabrol (Leclerc), t. I, 2, col. 2241 s. 

2. S. Maria in Trastevere, Rome, Robb, op. cit., fig. 2. 

3. 3° homélie, chap. 1, éd. Dion-Charpentier, t. II, pp. 582 ss. 

4. Lecanu, op. cit., p. 142. Dans les Méditations de saint Bonaventure, éd. Riancey, p. 61, cette même lec- 
ture est relatée pendant le séjour de la Vierge au Temple. 

5. Catalogue des Chefs-d'œuvre de l'Art Français, 1937, n° 19. Reproduction du saint Jérôme dans André 
Michel, Hist. del’ Art, t. III, 1, p. 165. 

6. R. van Marle, The Development of the Italian Schools of Painting, IV, 1924, pp. 357 ss. Il semble 
que certains panneaux du « retable des Quatre Saints », dans l’église de Saint-Maximin, proviennent d'un en- 
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les pupitres couverts de volumes et d’instruments de travail intellectuel se rencontrent 
dans les miniatures frangaises’. Jean van Eyck a repris ce sujet au moins deux 
fois? dans des représentations de saint Jérôme, dont l’une appartenait au roi 
Alphonse de Naples et l’autre figurait dans l’inventaire des Médicis, en 1492. Un de 
ces tableaux nous est connu par des copies, dont la meilleure est celle de Petrus 
Christus au musée de Detroit *. Comme toutes les créations des van Eyck, ces « natu- 
res mortes » si vivantes ont du avoir un trés grand rayonnement. C’est par elles qu’ont 
été inspirés le peintre du Saint Jérôme au Musée National et du Saint Vincent Fer- 
rer a San-Pietro Martire de Naples aussi bien que l’auteur du triptyque d’Aix, et 
à voir comme l’un et l’autre artistes traitent précisément les livres, on ne peut se 
méprendre sur leurs personnalités très différentes “. Colantonio se révèle comme 
un dessinateur méticuleux et un peu sec, tandis que le maitre d’Aix se distingue par 
la souplesse de son pinceau et le jeu des ombres et des lumières, et — dans les volets 
— par un sens plastique remar- 
quable. 


La constatation de ces quali- 
tés nous mène directement à une 
source importante de son style, 
aux pleurants des tombeaux des 
ducs de Bourgogne, à Dijon. Slu- 
ter a souvent été évoqué devant 
le retable d’Aix, mais on s’est 
toujours borné à la comparaison 
des prophètes du porche avec 
ceux du Puits de Moïse, compa- 


semble pareil. M. Labande, Les Primitifs 
Français, Marseille, 1932, pp. 200-201, pl. 
XLII, cite une ancienne publication qui 
dit que derrière chacune des cinquante stal- 
les de St-Maximin se trouvait un tel tableau. 

1. Outre le ms. fr. 166 de la Bibl. Nat. 
les Très Riches Heures du Duc de Berry 
à Chantilly, fol. 18, et le Boccace de Phi- 
lippe le Hardi, 1402, B. N. ms. fr. 12420, 
fol. 36, qui semble être un des premiers ma- 
nuscrits à représenter ce sujet. 

2. Voir Friedländer dans Kunstwan- 
derer, mai 1925, et F. Winkler, Neues zu 
Hubert und Jan van Eyck, Friedlander- 
Festschrift, 1927, pp. 94-98. 

3. Winkler, op. cit., fig. 3. 

4. Voir les controverses sur ce sujet 
et sur des questions attenantes portrait de 
la coll. Holden, Cleveland) dans L. De- 
monts, Le Maitre de l’Annonciation d'Aix 
FIG. 4. — NICOLAS FROMENT. — PORTRAIT DU ROL RENE. et Colantonio, Revue de l'Art, 1934, pp. 131- 
Détail du volet gauche du triptyque du Buis@n ardent. 138; Lauts, op. cit. et Lavalleye, Juste de 

(Cathédrale d’ Aix-en-Provence.) Gand, Louvain et Bruxelles, 1936, pp. 20 ss. 
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FIG. 5. — LE PROPHÈTE JÉRÉMIE. — Volet droit de l’Annonciation d’Aix. 
(Musée Royal de Bruxelles.) 
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FIG. 6. — PLEURANT DU TOMBEAU DE JEAN SANS PEUR. 
(Musée de Cluny.) 


raison qui demande certaines restrictions. Aussi 
ne faut-il pas intégrer des sculptures de la vallée 
du Rhône qui sont toutes moins « slutériennes » 
que les volets d’Aix’. Les prophètes Isaie et Jéré- 
mie, montés sur des socles de pierre, sont des pleu- 
rants agrandis avec tous leurs fins détails et leur 
caractére si monumental malgré leur petite taille. 
La juxtaposition de photographies (fig. 3, 5, 
6, 7, 8, 9) nous dispense d’une description. Il 
n’y a qu’une réserve à faire, c’est que la draperie 
est généralement plus anguleuse dans les figures 
d'Aix. Sluter n’est que le précurseur de ce XV° siè- 
cle féru d’angles et de pointes; il s’en approche 
dans la draperie qui descend du bras gauche du 
beau pleurant du Musée de Cluny (fig. 6) et qui 
ressemble tant a celle du Jérémie *. Sluter a creusé 
les grandes profondeurs remplies d’ombre dans 
les vastes coquilles des manteaux. Il est le pre- 
mier à détacher de larges pans de draperie du 
bloc de la statue comme la partie du manteau 
entre les deux bras de Jérémie. C’est encore lui 
qui découvre les valeurs décoratives de la compli- 
cation du costume; il reproduit avec un soin infini 
les bords de fourrure (fig. 8), les manches retrous- 
sées et les amples cagoules. Il trace de son ciseau 
le long des vêtements des lignes fines qui représen- 
tent des coutures, comme nous en trouvons dans 
le costume de Jérémie. Un petit motif très sluté- 
rien est le léger mouvement de la robe au-dessus 
du pied avancé du prophète. La grande draperie 
qu’Isaie soutient de sa main gauche, est particu- 
lière à plusieurs pleurants (fig. 6), et son vaste 
chaperon rappelle une statuette, d’ailleurs assez 
éloignée des figurines authentiques de Sluter, du 
tombeau de Jean sans Peur * (fig. 9). 


On ne retrouve pas le caractère simultanément pittoresque et sculptural des volets 


1 ei L'attribution du Père Eternel du couvent des Célestins d'Avignon (Musée Calvet, n° 088) à Claus de 
W erve n’est pas maintenue, voir L. Demonts, Le Maitre de l’Annonciation d'Aix, Revue de l'Art, 1928, p. 274, 
N° 1. Les points communs de cette sculpture avec le triptyque sont d'ordre général. 

2. Les lumières brillantes de cette draperie ne sont pas dues à la restauration, assez sensible ailleurs. 
3. Voir A. Liebreich, Claus Sluter, Bruxelles, 1936, p. 180-211. 
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dans le panneau central, où les figures sont plus mollement dessinées. L’ange et la 
Vierge, quoiqu’abondamment drapés, manquent de vie plastique et leurs contours, 
leurs profils peu mouvementés n’accusent aucune influence slutérienne. M. Hulin de 
Loo’ a très justement observé que la Vierge n’est pas une Vierge d’Annonciation, 
mais la Madone d’une Adoration de l'Enfant. Il est possible que les différences de 
style entre le panneau central et l’intérieur des volets ne résultent que de la variété 
des modèles, la technique et les couleurs sont identiques, les livres ici et la semblent 
accuser la même main. 

Les livres d’Aix ne nous ramènent-ils pas aussi à Sluter ? Certes, sans van Eyck, 
sans ses Jérômes et le polyptyque de Gand, les 
«natures mortes » d’Aix n’existeraient pas. Mais 
les livres d’Aix, épais et rongés, leurs couvertures 
souples et leurs enveloppes froissées, les pages 
entr’ouvertes, ne sont-ils pas slutériens? Les pro- 
phétes des consoles du portail de Champmol et 
ceux du Puits de Moise portent des livres et des 
écritoires, depuis 1390 et 1401, et les pleurants que 
Sluter a sculptés, auxquels il a donné des livres 
fermés, ouverts, entr’ouverts, avec ou sans enve- 
loppes, datent d’avant 1406. Le sculpteur devance 
donc les peintres français et néerlandais ?. Il faut 
laisser à Sluter le mérite, néfaste pour l’avenir 
de la sculpture elle-même, d’avoir montré le che- 
min à la peinture. Celle-ci acceptera non seulement 
son enseignement plastique, mais surtout son 
goût du mouvement et des détails pittoresques *. 


Nous avons donc acquis quelques certitudes 
sur le retable d’Aix : premièrement, sa composi- 
tion adhère à une tradition propre à la France, et 
deuxièmement, le maître a eu une connaissance in- 
time de l’œuvre de Sluter et probablement de toute 
l'ambiance artistique de Dijon. La comparaison, 


1. L'exposition des Primitifs français au point de vue de 
l'influence des frères van Eyck, Gand, 1904, in-8, p. 35-42. 

2. Voir plus haut les manuscrits cités, dont le plus ancien 
est précisément le Boccace de Philippe le Hardi, de 1402. C’est 
peut-être à la cour de ce prince que le « goût du livre » a 
été propagé. 

3. Voir Jamot, A propos d'un Primitif français prêté par le 
Musée d'Amsterdam au Louvre, Revue de l'Art, LII, 1927, 
p. 155-162; A. Liebreich, Claus Sluter, p. 186, et Le style de Nico- 
las Gerhaert de Leide, Revue Belge d’Archéologie et d’Histoire 


de l'Art, 1936, p. 31-40. FIG. 7, — PLEURANT DU TOMBEAU DE PHILIPPE LE HARDI, 
(Dijon.) 
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faite avec toute la réserve due, entre les chapiteaux peints et ceux du cloitre de Saint- 
Sauveur d’Aix nous suggére d’autres recherches sur une origine aixoise possible. 

M. Labande ! a mis en doute la ressemblance du prophète Jérémie avec le roi 
René, constatée déjà par Mme Mettais-Cartier ?, qui voulait voir des portraits dans 
tous les personnages du triptyque. Il y a, en effet, dans le visage d’Isaie des traits 
individuels qui laissent présumer l’étude d’un modèle vivant; l’ange et la Vierge sont, 
par contre, des figures de pure invention. Maïs embrassant d’un seul regard le prophète 
Jérémie et le portrait du roi René du Buisson ardent qui voisinaient à la Rétrospec- 
tive, nous n’avons pu nous soustraire à l’impression d’une ressemblance qui n’est pas 
due au hasard. Dans le volet du Buisson ardent (fig. 4) le roi est très âgé, sa tenue est 
rigide de sorte que les lourdes parties inférieures de son visage s’accentuent. Le peintre 
de l’Annonciation a eu soin de dissimuler le double-menton dans l’ombre et il a connu le 
roi à une époque où ses traits accusaient encore plus de fermeté comme dans le dip- 
tyque de Matheron du Louvre. Le baldaquin qui surmonte l'autel dans l’abside 
gauche de l’église de l’Annonciation est en velours azur semé de lys d’or, pareil au 
tapis du prie-dieu où le roi est agenouillé devant le Buisson ardent. Toutefois, une dif- 
ficulté de dates s’éléve lorsque nous admettons que l’Annonciation a été peinte aussitôt 
après la rédaction du testament de Pierre Corpici, en 1442 *. Le roi René n'aurait eu 
alors que trente-quatre ans ce qui n’est évidemment pas l’âge du Jérémie. Mais le 
retable de l’Annonciation a-t-il été exécuté tout de suite après la commande donnée 
par le testament du drapier Corpici? M. Labande nous dit qu’il ne connaît ce docu- 
ment que par une analyse manuscrite de l’abbé Requin, l'original est perdu. La tra- 
dition qui rattache le triptyque au roi René; ne se fonde-t-elle vraiment sur rien? En 
tout cas, le portrait du roi peut très bien figurer dans une œuvre exécutée pour un de 
ses sujets qui rendait ainsi hommage au souverain. Pourquoi aurait-on fait figurer sur 
des volets qui généralement représentent des saints, les prophètes médiateurs entre le 
monde profane et le monde sacré, sinon pour trouver le moyen d'introduire le portrait 
d’un personnage vivant ? 

En faveur d’une origine provençale nous pouvons, en outre, alléguer le style des 
revers des volets représentant le Noli me tangere. Ce style, issu du Trecento italien, 
est commun à la France méridionale, à l'Italie du Nord et à la Catalogne. Aucune 
profondeur, caractéristique si évidente de la face principale, ne se trouve dans l’es- 
pace (le fond est donné en tapisserie), pas plus que dans les personnages, dont les mou- 
vements se déroulent tous sur le même plan. Il n’y a une faible analogie avec les pein- 
tures de la face, que dans la draperie*. M. Hulin de Loo* a mis en lumière les 


1. Notes sur quelques Primitifs en Provence, Gazette des Beaux-Arts, 1932, I, p. 302-307 : Les Primitifs 
français, Marseille, 1932, p. 145-150. 


2. Revue des Musées, n° 30, 1930, fasc. 6, p. 184-187. ‘ 
_ 3. L.-H. Labande, op. cit. Nous prions M. Labande de trouver ici nos remerciements pour les précisions qu'il 
a bien voulu nous donner sur la perte de ce document. bin 


4. Reproductions dans L.-H. Labande, Les Primitifs, et Bouchot-Saupique, Les revers du triptyque de l'An- 
gare? d'Aix, Bulletin des Musées de France, 1930, p. 2-4. 
OP ett. 
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FIG. 8. — PLEURANT DU TOMBEAU DE, PHILIPPE-LE-HARDI. 


(Dijon.) 


différences de technique qui distinguent 
les deux cotés du triptyque. On se de- 
mande comment d’autres auteurs ont pu 
attribuer a cette différence de technique 
seule l’aspect si dissemblable des deux 
cotés. En consultant l’important volume 
de M. Labande, nous trouvons les ateliers 
provençaux peuplés d’artistes de tous les 
coins de l'Europe. Nous considérons vo- 
lontiers que ie Mol me tangere et son 
Christ, aux yeux et à la chevelure d’un 
noir profond, est l’œuvre d’un compa- 
gnon espagnol, voire catalan, du maître. 

Après avoir écarté les rapproche- 
ments trop directs avec des œuvres ita- 
liennes, il nous reste à jeter un coup d’ceil 
sur les prétendues relations avec Konrad 
Witz. C’est également la seule analogie de 
modèles qui établit une affinité entre 
celui-ci et le maitre d’Aix '; l'exécution ne 
permet aucune comparaison. Une rencon- 
tre entre le peintre de l’Annonciation et 
Witz au Concile de Bâle n’est pas hors 
de conjectures ?; elle est plus vraisemblable 
qu’un séjour de Witz a Dijon, car il n’y a 
rien dans son ceuvre qui rappelle une ins- 
piration directe de l’art slutérien. Leurs 
modèles communs ont d’ailleurs dû être 
des peintures, car c’est surtout la cons- 
truction des fonds de leurs tableaux qui 
les apparente l’un à l’autre, les intérieurs 
d’églises et les niches composées de pans 
de murs nus et simples. Il y a peut-être 


encore d’autres fils qui lient le peintre balois a la France méridionale. Le fragment 
4 , 3 . 2 . 
d’une Rencontre sous la Porte Dorée du musée de Carpentras *, si médiocre et tar- 
; 3 : : : Hy a 
dive soit-elle, n’est pas sans rappeler le même sujet peint par Konrad Witz *. D’au- 


1. L. Baldass, Two unknown works by Konrad Witz, Burlington Magazine, 1930, Il, p. 115-121. 


2. Voir Hulin de Loo, op. cit. 


3. Labande;..Les Primitifs français, pl. LXX et p. 174-175. ; f ' ; 
4. Musée de Bale, n° 647. Voir A. Guiffrey, Notes sur deux tableaux avignonnais, Mélanges Hulin de Loo, 


p. 204-207, et Lauts, of. cit. p. 10. 


76 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


tres affinités entre Witz et l’art provencal jouent dans les deux Mises au Tombeau 
(plus exactement Vierges de Pitié entourées de deux deuillantes). Le tableau sans 
donateur offre, en effet, beaucoup d’analogie avec l’œuvre de Witz. La place, encore 
si mal définie, de celui-ci dans l’histoire de l’art, serait peut-être plus facile a fixer si 
l’on recherchait plus avant les relations que le peintre balois a pu nouer avec les artistes 
du domaine papal et du midi de la France. Il est plus touché par les influences du 
maitre de Flémalle que ne l’est le peintre d’Aix, tributaire des van Eyck et de Sluter. 

Malgré ses multiples relations avec les protagonistes de son époque, le maitre 
d’Aix est un artiste trés personnel et un peintre subtil, dont la gamme de couleurs, 
excluant le bleu foncé, est tout indépendante des Néerlandais. Français d’origine, 
familiarisé avec l’art de Dijon, où des particularités néerlandaises se fondent avec la 
tradition des cours de France, il a travaillé dans le Midi, centre d’échange des aspi- 
rations intellectuelles de toute l’Europe civilisée des x1v° et xv° siècles. 


AENNE LIEBREICH. 


FIG. 9. — PLEURANT 


Arch. Photogr. DU TOMBEAU DE JEAN SANS PEUR, 


Phot. Anderson. 


FIG. 1, — TINTORET. — SAINT ROCH GUERISSANT LES PESTIFERES. (Venise, église Saint-Roch.) 
L | 


L'INFLUENCE DE TINTORET 
SUR RUBENS 


UL ne conteste ce que Rubens, immédiatement après son retour à 

Anvers, doit encore aux Italiens, mais on n’a pas suffisamment insisté 

sur l’action persistante de ces maîtres étrangers dont le souvenir me 

semble avoir stimulé le génial Flamand tout au long de sa triomphale 

carrière. Ce n’est pas seulement vers Titien qu’il eut de ces retours 

exaltants; j'ai eu l’occasion de montrer avec quelle fidélité il demeura sensible au 

charme de Véronèse !, et je suis persuadée que Tintoret a agi sur lui de façon plus 
durable qu’on ne l’a généralement indiqué. 

MM. Burckhardt?, Oldenbourg * et Gluck*, en étudiant les tableaux de la 

période italienne (1600-1608), et Erection de la Croix (1610-1611), ont signalé 

que dans ces œuvres la filiation avec Tintoret est marquée non seulement par l’em- 


1. Gazette des Beaux-Arts, janvier 1937. 

2. Erinnerungen aus Rubens, 1922. 

3. Rubens, . Munich, 1922. : 

4. Rubens, Van Dyck und ihr Kreis, 1933. Notes de Louis Burchhard. 

5. Anvers (cathédrale). Pour la reproduction des tableaux de Rubens, voir Klassiker der Kunst (Olden- 


bourg, 1921), p. 36. 
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prunt de motifs de compo- 
sition, le remploi de raccour- 
cis audacieux, mais surtout 
par l’imitation des couleurs 
opaques, des fortes opposi- 
tions d’ombre et de clarté si 
familiéres au Vénitien. Or, 
on le sait, cette technique de 
« luministe » qui l’impres- 
sionna dans sa jeunesse, Ru- 
bens l’abandonna rapide- 
ment, son génie pictural 
s’affirmant au contraire par 
l’éclaircissement progressif 
d'une couleur aux nuances 
toujours plus légéres, aux 
ombres plus transparentes. 
Si le prestige de Tintoret 
s'était limité à cet ascendant 
passager — presque néfaste 
puisqu'il contrecarrait des 
dons naturels — on com- 
prendrait que les critiques 
ne lui aient pas concédé 
beaucoup plus d'importance 
qu'à l'admiration de Rubens FIG. 2. — RUBENS. — SAINT IGNACE DE LOYOLA GUÉRISSANT LES POSSÉDÉS, 
pour Raphaël, dont l’art si sect one 
parfaitement classique ne pouvait susciter chez l’Anversois l’éveil de forces originales. 
Mais nous avons pu discerner qu’au moment où Rubens, déjà en pleine gloire, 
recherche avec une évidente prédilection les thèmes se prêtant le mieux à de puissants 
effets dynamiques, il se souvient à nouveau de Tintoret. Je souhaiterais montrer à 
quel point ce dernier, peintre de combats animés, de scènes pathétiques, paraît avoir 
encouragé les recherches et provoqué les audaces de Rubens, futur champion du style 
baroque. Toutefois, avant d'aborder ces observations, je crois devoir attirer l’atten- 
tion sur une œuvre à peu près contemporaine de l’Erection de la Croix (Anvers) 
dans laquelle d'importants emprunts permettent d'ajouter aux judicieuses constata- 
tions de MM. Gluck et Oldenbourg une preuve nouvelle de l’action exercée par Tin- 
toret sur Rubens à ses débuts. 


On considère généralement le Héros couronné par la Victoire ! comme attestant 


Ty Red: Ky p. 56, vers 1612. Il existe deux exemplaires de ce tableau à Dresde et à Munich. 
Oldenbourg considère celui de Munich comme l'original. Les légères différences entre les deux versions ne 


FIG. 3: — TINTORET. — LE MARTYRE DE SAINTE AGNÈS. 
(Venise, église de la Madonna dell’Orto.) 
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Phot. Anderson. 
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de façon très nette des 
réminiscences antiques !. 
Haberditzl? cite même 
cette silhouette de la Vic- 
toire comme un exemple ca- 
ractéristique de ces figures 
inspirées par une statue clas- 
sique et déformées par Ru- 
bens dans le sens baroque. 
Le modèle dont Rubens se 
serait servi en l’occurrence 
serait un Apollon appuyé 
contre un socle, la jambe 
gauche ramenée au-dessus 
de la droite. La Victoire 
de Rubens a la même atti- 
tude, et la position des 
pieds est analogue dans le 
tableau et dans la statue, 
mais l’ensemble de la com- 
position et certains détails 
précis révélent une corres- 
pondance bien plus frap- 
pante avec un tableau de 
Tintoret, La délivrance 
d’ Arsinoé*, où se retrouve 
le même groupe de la femme 
nue et du guerrier cuirassé, 
équilibré par la même figu- 
re de femme également nue, 
assise de dos, le visage de 
profil. En plaçant le guer- 


portent point sur les éléments qui 
nous occupent. 

1. Fierens-Gevaert, Histoire de 
l'Art flamand (Résumé d’un cours), 
1912, p. 93. 

2. Jahrb. der Preusz. Kunsts. 
Berlin, 1912, p. 291. 

3. Dresde. Pour les reproduc- 
tions de Tintoret, voir le volume de 
planches accompagnant l'ouvrage de 
Von der Bercken et Mayer sur Tin- 
toret, Munich, 1923, p. 28. 
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rier à la même hauteur que la Victoire, Rubens a supprimé l’inclinaison si gra- 
cieuse du jeune corps établie par Tintoret, mais combien d’éléments identiques décè- 
lent la filiation entre ces deux figures de femme debout : le dessin de la jambe gauche, 
le genou fléchi en avant, la courbe accusée de la hanche droite et le mouvement pres- 
que chorégraphique de cette jambe. Voyez aussi les doigts du guerrier posés de la mé- 
me facon sur le corps de la femme. Dans le méme musée (Dresde), séparées seulement 
par quelques salles, les similitudes et les divergences entre les deux œuvres sont aisé- 
ment saisissables. Le Héros couronné ne se range certes pas parmi les allégories les 
mieux composées de Rubens, et l’Arsinoé de Tintoret est au contraire remarquable par 
le balancement rythmique des courbes harmonieuses, par la beauté plastique des nus 
un peu froids, peut-étre, mais d’une élégance nerveuse qui fait paraitre bien lourde 
la Victoire rubénienne. Par contre, combien la chair nacrée de celle-ci, caressée par 
la lumière, paraît vivante, se détachant contre l’armure aux multiples reflets. Pour 
faire chanter davantage le contraste des matiéres, Rubens a drapé entre les deux 
silhouettes — avec quel brio! — un de ces fameux manteaux rouges qui rendent 
plus rose la peau, plus chaud le métal. Cet affranchissement du coloriste est impor- 
tant à signaler dès une époque reculée, puisqu'elle marque le début d’une attitude qui 
ne cessera de s’accuser. Ne perdons pas de vue, en effet, que Rubens en pleine matu- 
rité, revenant aux modèles de Robusti, évitera les tons sourds, les ombres épaisses 
qui alourdissent tant de compositions de celui-ci. 

Pour mettre en évidence l'impulsion qui, nous l'avons constaté, s’exerce sur 
Rubens s’engageant dans la voie du baroque, indiquons d’abord ce que certaines 
Batailles du grand Flamand doivent à celles de Tintoret !. 

La bataille de Nordlingen * (fig. 6) s'inspire d’un prototype de Tintoret, La Prise de 
Parme * (fig. 7), l'ordonnance générale est identique, analogues les moyens employés 
pour donner une impression de profondeur. Dans les deux tableaux nous retrouvons 
la même opposition entre les grandes silhouettes sombres des cavaliers (chez Tintoret à 
droite, chez Rubens à gauche) et la foule des petits personnages qui s’enfoncent dans un 
lointain illuminé. Rubens a même imité l’entassement des soldats resserrés dans le che- 
min creux et le mouvement ascensionnel du régiment escaladant la colline fulgurante. 

Dans d’autres Batailles, sans reproduire aussi nettement un modèle déterminé, 
Rubens avait déjà usé des effets employés par T'intoret : importance donnée à certaines 
figures du premier plan“, animation des fonds vivement éclairés où se propage le 
tumulte des combats principaux. Voyez, par exemple, le motif des cavaliers et 
des fantassins fuyant vers la droite dans la Prise de Milan et dans la Prise de 


1. Il n’y a pas lieu de s'étonner que la série des Batailles de Tintoret — aujourd'hui conservées au 
Musée de Munich — aient particulièrement influencé Rubens, puisqu'elles furent exécutées pour le duc de Man- 
toue, dans le palais duquel Rubens put les contempler à loisir. Von: der Bercken, p. 137 à 142. 

2. Windsor, 1635, K. d. K., p. 364. 

3. Von der Bercken, p. 141. 

4. Von der Bercken, p. 253 (texte), étudiant la composition des Batailles de Tintoret, signale, sans cepen- 
dant établir de rapprochements précis, que Rubens empruntera ce procédé a Tintoret. 

5. Munich, Von der Bercken, p. 140. 
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Pavie * repris par Rubens dans la Mort de Decius Mus? et, de façon plus frappante 
encore, dans la Déroute de Sennachérib* ou la Bataille des Amazones *. 

Peut-on méconnaitre enfin ce que l’esquisse du musée de Bruxelles, Le martyre 
de sainte Ursule*, doit aux suggestions pré-baroques de Tintoret, à la Bataille de 
l’ Adige °, par exemple. Une semblable atmosphère apparente les deux ceuvres’ : dia- 
pason identique créé par une méme tension dramatique, une méme fougue du trait 
pour opposer les masses, multiplier les plans, accuser les perspectives. Nous relevons, 
en outre, certaines similitudes qui ne peuvent étre fortuites : dans les deux tableaux, 
les personnages sont groupés suivant deux diagonales paralléles, laissant entre elles 
un vide lumineux, de plus, un des actes importants (chez Tintoret : corps a corps 
violent dans la barque; chez Rubens : meurtre d’une des compagnes de sainte Ursule) 
s’accomplit à l’extréme gauche, au premier plan, entre les points d’aboutissement des 
lignes constructives, tandis qu’à l’extréme droite se profilent, de part et d’autre, d’im- 
posantes silhouettes. Pour prolonger l’action dans le fond de la composition, Rubens 
accuse des procédés esquissés déja par Tintoret. Notez la présentation de certains pro- 
tagonistes dont une partie du corps seule figure dans le champ du tableau; voyez aussi 
ce méme parallélisme de gestes identiques se reproduisant a des hauteurs différentes : 
chez Tintoret, attitudes des soldats qui avancent brandissant leurs boucliers; chez Ru- 
bens, mouvement du bras du bourreau de sa nte Ursule, répété par le guerrier cuirassé. 

Que les ouvrages de Rubens marquent par rapport à ceux de Tintoret des 
conquétes nouvelles, on ne peut le contester. Faut-il en imputer le mérite 4 une sou- 
plesse plus grande dans le dessin de l’arabesque, une dextérité plus savante a faire 
converger les effets? Sans doute. Mais c’est plus encore a son prodigieux instinct de 
orchestration colorée que Rubens doit de si parfaites réussites. La couleur souvent 
lourde de Tintoret, ses ombres noires, arrétent le tourbillon que s’ingénie a décrire son 
pinceau; Rubens, au contraire, par la légéreté de ses touches, la transparence des 
nuances, la valeur des jaunes et des rouges, impose a l’œil une directive qui renforce 
le schéma dynamique. 

Si les Batailles de Rubens doivent un peu de leur fougueux élan aux exemples 
de Tintoret, constatons également combien tout à la fin de sa carrière le Flamand reste 
proche encore du Vénitien dans l’interprétation du Massacre des Innocents *. 


1. Munich, Von der Bercken, p. 142. 

2, Vienne, Galerie Lichtenstein, 1616/18. K. d. K., p. 146. 

3. Munich, 1616/18. K. d. K., p. 156. 

4. Munich, 1618/20. K. d. K., p. 196. — Nous n'oublions pas ce que ce dernier tableau doit également aux 
exemples de Vinci, Raphaél, Titien. 

5. K. d. K., p. 234, vers 1620. 

6. Munich, Von der Bercken, p. 137. 

7. De la même époque date la Femme de l'Apocalypse, Munich, K. d. K., p. 240, dont Von der Bercken et 
Mayer voient une préfigure dans le Saint Michel terrassant le Dragon de Tintoret (Von der Bercken, p. 187) et 
le Coup de lance (Anvers, K. d. K., p. 216), dans lequel Ja présentation des trois croix en profondeur est emprun- 
tée a Tintoret (Venise, San Casciano, Burckhardt, p. 130). 

8. Munich, 1635, K. d. K., p. 378, voir le Massacre des Innocents, de Tintoret, à la Scuola di San Rocco 
(Venise), Von der Bercken, p. 155. Rappelons que c’est la même année que Rubens s’inspira de la Prise de Parme 
pour exécuter la Bataille de Nordlingen. 
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Au premier plan, l’ordonnance similaire des deux compositions marque nettement 
la dérivation : à droite et à gauche, Rubens a reproduit les deux séries de couples 
furieusement enlacés, et il a maintenu au centre, un peu en arrière, le vide accusé par 
une perspective fuyant vers un fond d'architecture. Remarquons que des silhouettes 
presque identiques se retrouvent dans les tableaux : 1° à gauche, au premier plan, la 
femme projetée en avant, la tête la première, les cheveux dénoués, le haut du 
dos largement découvert de part et d’autre, la pauvre mère cherche à dissimuler son 


Phot. Alinari. 
FIG. 4, — TINTORET. — LE MASSACRE DES INNOCENTS. (Venise, Scüola di San Rocco.) 


enfant sous elle, le protégeant de son propre corps; 2° a droite, au premier plan, la 
femme renversée, étendue sur le sol avec le méme geste du bras provoquant une forte 
saillie du coude, et le méme dessin de la jambe, le pied nu, la cheville dégagée par un 
pli sinueux de la robe; 3° chez ‘Tintoret, à gauche, au second plan; chez Rubens, à 
droite au second plan; la femme qui s’effondre en arriére sous la poussée brutale d’un 
reitre qui la saisit a la gorge. Si Rubens a supprimé les personnages assemblés par 
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Tintoret, à gauche, sur une terrasse surélevée !, le motif qu’il a développé sur la droite, 
au deuxième plan — la lutte sur l’escalier entre les soldats en armures et les jeunes 
méres cherchant a fuir — vient de Tintoret (voyez le fond du tableau, au centre). 
Notons enfin chez les deux artistes — qui ont cependant cherché tous deux a 
évoquer le drame a son paroxysme — une méme complaisance a représenter ces 
femmes terrifiées, dans des attitudes qui fournissent prétexte a de plaisantes anato- 
mies. Rubens n’a pas laissé échapper l’occasion, déjà saisie par Tintoret, d’atténuer 


FIG. 5. — TINTORET, — HISTOIRE DES GONZAGUE. (Munich, Alte Pinakothek.) 


l'horreur de la scène en peignant des bras, des nuques, des seins qui conservent tout 
leur charme, malgré la violence des gestes. 

Entre Tintoret précurseur, et Rubens parangon du même style, la filiation nous 
paraît aussi nette dans la voie du pathos déclamatoire que dans celle du dynamisme. 
Reconnaissons, par exemple, ce que les Miracles de saint Ignace ? (fig. 2) doivent à une 
ceuvre comme le Martyre de sainte Agnés *(fig. 3), si baroque déja dans sa composition, 
si «jésuite» dans sa volonté d’émouvoir et de convaincre. Après avoir longtemps con- 
We TR ces silhouettes ont été empruntées par Tintoret à Raphaël, Incendie du Borgo, Vatican. 


I 
2. Vienne, 1619/20. K. d. K., p. 204. 
3. Tintoret, Venise (Santa Maria dell’ Orto), Von der Bercken, p. 19. 
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Phot. Braun. 


FIG, 6. — RUBENS. — LA BATAILLE DE NORDLINGEN. (Windsor Castle.) 


templé le tableau de Tintoret, prétez plus d’ampleur à l’ordonnance générale, accusez 
certains effets, et vous constaterez que les Miracles de saint Ignace sont l’aboutisse- 
ment d’une formule inaugurée par Tintoret. Voyez le décor architectural avec la 
perspective fuyante de la colonnade, les tétes serrées les unes contre les autres se 
détachant sur les fûts, les figures allégoriques survolant le miracle en d’audacieux 
raccourcis. Remarquez que saint Ignace occupe la place du préfet; dressée sur les 
marches de l’autel, sa noble stature s’isole davantage, mais le geste de son bras est 
déjà ébauché par Tintoret. Au premier plan, à gauche, chez Tintoret, vous apercevez 
le fiancé de sainte Agnés étendu sur le sol, soutenu par un compagnon figuré a mi- 
corps, dont la téte, vue par derriére, fait saillie telle une boule noire; ces deux sil- 
houettes ont leur équivalent chez Rubens : le personnage secondaire se retrouve a la 
même place, dans la même attitude; le ressuscité est remplacé par l’épileptique 
construit suivant une perspective plus hardie, mais dont le héros du Miracle de saint 
Marc, de Tintoret (Venise, Académie), a certainement fourni l’idée première. Ima- 
ginez sainte Agnès gesticulant davantage devant le soldat romain, et vous obtiendrez 
la femme possédée de Rubens soutenue dans les bras d’un parent. Autour de ces deux 
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“ 


figures féminines, centre lumineux des tableaux, remarquez le méme encerclement de 
visages qui s’inclinent, curieux ou inquiets : à la jeune femme qui se penche à gauche 
chez Tintoret (au-dessus du jeune homme à tête noire) correspond, chez Rubens, une 
vieille femme également vue à mi-corps, de sorte qu’à l’extrême gauche des deux 
tableaux se reproduit l’échelonnement des trois personnages, debout, penché, étendu. 
A l’extrême droite, on aperçoit, de part et d’autre, un même groupe de spectateurs 
destiné à combler le vide créé par la disposition des protagonistes en diagonale; parmi 
ces figurants, notons encore une évidente parenté entre les deux femmes représentées 
debout, de dos, le visage de profil, les cheveux noués sur le haut du crâne, le cou 
dégagé, la nuque encadrée d’un léger fichu. 

Dans les Miracles de saint Benoit’ et dans les Miracles de saint François de 
Paule *, conçus dans le même esprit grandiloquent que les Miracles de saint Ignace, 
nous retrouvons également des types de malades ou d’infirmes, dans des attitudes et 


1. Bruxelles, K. d. K., p. 302, 1625/28. 
2. Dresde, K. d. K., p. 303, 1625/28. 


Phot. Bruckmann. 
FIG. 7. — TINTORET. — PRISE DE PARME, PAR FRÉDÉRIC 11, EN 1521, (Munich. Alte Pinakothek.) 
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avec des expressions qui paraissent bien des réminiscences d’images autrefois longue- 
ment contemplées par le jeune Flamand a la Chiesa di San Rocco (Venise). 

Un thème semble particulièrement avoir frappé Rubens dans le saint Roch gué- 
rissant les pestiférés’ (fig. 1) : c’est un personnage étendu sur un brancard, les pieds 
nus représentés en un raccourci habile. Cette jeune femme allongée, la tête légèrement 
soulevée, le regard anxieux, devient chez Rubens un jeune homme que nous recon- 
naissons notamment dans le Miracle de saint Benoit et dans l’esquisse de Dresde (M1- 
racle de saint François de Paule). 

Dans le Miracle de saint Benoît, autour de ce paralytique, nous relevons encore 
d’autres figures également empruntées à Tintoret : 1° le jeune homme, de dos, étendu 
sur le sol, les jambes allongées dans la profondeur du tableau et s'appuyant sur l’avant- 
bras, l'épaule saillante, déformée par l’effort (voyez chez Tintoret, dans saint Roch 
soignant les malades, à droite, le jeune homme soutenu par un vieillard); 2° un peu 
plus à droite, les deux vieillards se redressant avec peine pour implorer le saint une 
dernière fois, lui émacié par la souffrance physique et morale, elle le visage ravagé, 
encadré par un voile blanc (voyez chez Tintoret, dans le Christ guérissant les malades ? 
les mêmes effigies, à l’extréme droite). 

Pour nous résumer, l’influence de Tintoret sur Rubens ne s’est pas bornée à la 
seule imitation de procédés techniques, à l’emploi de quelques motifs iconographiques. 
Comme Michel-Ange, Titien, Corrège et Caravage — chacun de manière bien diffé- 
rente — Tintoret a agi de façon déterminante et persistante sur le développement de 
la personnalité de Rubens, l’orientant dans des voies où devaient se développer ses 
dons dramatiques, ses tendances au dynamisme. C’est, dans une grande mesure, au 
contact de Tintoret — entraîné sans doute aussi par l’ardeur des jeunes peintres ita- 
liens qui obéissaient à des impulsions analogues — que Rubens eut la révélation des 
forces vives de la contre-réforme. Admirablement préparé à les accueillir, servi par 
les circonstances, le grand Flamand devait donner un large essor à ces aspirations 
régénératrices en des œuvres qui devinrent pour tous l'affirmation même de la peinture 
baroque. 

CLAIRE JANSON. 


1. Von der Bercken, p. 81. 
2. Von der Bercken, p. 53. 


LA TRANSFORMATION 
DES APPARTEMENTS DE 
TRIANON SOUS LOUIS XIV 


ric. 1. — TRIANON, SALON DES JARDINS (1687-1688). 
Dessin de Lassurance. 
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C’est à Trianon que l’on peut 
suivre le mieux l’évolution du 
style des intérieurs durant les 
vingt années qui suivent sa cons- 
truction, en 1687. Vers 1685, 
les Grands Appartements étaient 
achevés et ils demeurèrent 
sans grand changement jusqu’à 
nos jours. Les développements 
rapides de la mode se firent sen- 
tir surtout, à cette époque, dans 
le nouveau Trianon de marbre. 
La, le Roi occupa successivement 
trois appartements en différents 
endroits du palais, décorés pour 
lui en 1688, 1691 et 1702. L'un 
de ceux-ci, l’Appartement de 
l'aile gauche, fut lui-même mo- 
difié plus fréquemment encore, 
les travaux datant de 1688, 1691, 
1694, 1700, 1703 et 1706. Ces 
changements à brefs intervalles 


12 


88 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


a lranéiu de place 
ne beg Apprretcme: 
Des Forma à 


FIG. 2, 3, 4. — PORTES DE TRIANON (1687-1688). Gravures de Pierre Lepautre. 
SALON DE LA MUSIQUE. — SALON POUR DRESSER LE FRUIT. — SALON POUR SERVIR LE FRUIT. 


ne furent pas dus a de purs caprices, mais ils représentent de nouvelles phases de 
la création artistique. Pour si excellentes que soient les études consacrées à Trianon |, 
bien des détails ont échappé à leurs auteurs, soit sur la forme initiale des intérieurs, 
soit sur la date de maints ouvrages subsistant actuellement. C’est seulement quand 
tous ces traits seront fixés que nous pourrons apprécier la logique qui régit la tran- 
sition du xvIr° siècle au xXvir1°. Il convient, en premier lieu, de déterminer quels 
furent les auteurs des plans successifs, et les créateurs des styles nouveaux *. 


I. LES PREMIERS AMENAGEMENTS 


La forme initiale des intérieurs de Trianon, exécutés en 1687-1689, a passé 
longtemps pour réfractaire à tout essai de reconstitution, en raison des remaniements 
dont ils ont été l’objet. Nous allons montrer, au contraire, qu’elle peut, en grande 
partie, être retrouvée. 

Il ne reste, sans doute, de cette époque qu’un dessin original, celui du Salon des 
Jardins (Arch. Nat. o° 1884, n° 34, fig. 1). C’est un dessin sobre, à l'encre et au lavis, 
technique où nous reconnaitrons plus tard la main de Pierre Cailletean, dit Lassu- 
rance. 


On sait que Pierre Lepautre, en écrivant et en publiant sa première suite de 


nue _Magnien, Le Trianon de marbre pendant le règne de Louis XIV, dans la Revue de l'histoire de Ver- 
sailles..., février 1908; L. Deshairs, Le Grand Trianon s. d. 


2. La plupart des dessins sont conservés aux Archives Nationales, O1, 1884. 


Tige, At RNR? de. | Earth 
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Portes à placards et lambris dessinez par le Sr. Mansart et nouvellement exécutez 
dans quelques maisons royales, etc., y inséra trois planches de portes et de lambris 
de Trianon. A cette époque, il n’était pas encore employé aux Bâtiments !, et ses 
premiers rapports avec ces services commencent seulement en 1609, où il est « employé 
au bureau des plans et desseins ». On a supposé que les ouvrages de Lepautre avaient 
disparu, sans laisser de traces, au cours des transformations du palais. En fait, on 
peut encore les identifier, et quelques-uns d’entre eux ont survécu. 

La première forme d’une porte de la Salle de Musique, modifiée plus tard, 
peut être reconnue dans la gravure de droite de la planche 3 de Lepautre (fig. 2). Le 
panneau qui forme le dessus de porte, est dépourvu des ornements dont on le décora 
plus tard’, et il est couronné 
d’une moulure en retrait qui a 
disparu depuis. 

L'autre porte représentée 
par Lepautre sur cette planche, 
doit, selon nos présomptions, 
être l’une de celle des deux 
chambres avoisinantes, la 
Chambre ou Antichambre de 
Jeux, et la Chambre de Som- 
meil, remaniées et réunies sous 
Louis-Philippe. 

Une autre figure de Lepau- 
tre, planche 5, nous montre une 
Porte feinte à panneaux de 
glaces dans les appartements 
de Trianon (fig. 3). La hauteur 
de la chambre, qui est de douze 
pieds et demi, est celle des 
chambres de l’entresol de l’enfi- 
lade orientale. Les érudits n’ont 
pas remarqué qu'avant 1691, 


1. Dans les Comptes pour 1689 (III, 
296) figure un paiement a « Le Pautre, 
graveur », que M. Guiffrey identifie avec 
Jacques, pour deux planches des Ecuries 
de Versailles. Le nom n'apparaît plus 
dans les Comptes durant les dix années 
suivantes. 

2. Ces ornements, par opposition 
avec la plupart de ceux des autres cham- = = = 
bres, ne sont pas taillés en plein bois, . ; Pee Oe 
mais rapportés sur le fond. Leur analogie oa 
avec ceux du Salon frais, ajoutés en 1706, FIG. 5. — ANTICHAMBRE DU ROI (1691-1692). 
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nous permet de les rapporter a cette date. Dessin de Lassurance. 
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il y avait aussi un entresol face 
au jardin, au-dessus des deux 
pièces qui furent plus tard la 
Chambre et l’Antichambre du 
Roi, à l'aile gauche’. Nous 
croyons que cette porte feinte 
était celle de la premiére de ces 
chambres « pour dresser le 
fruit », contigué au Cabinet des 
Glaces, vers lequel il n’y eut pas 
de porte réelle avant une date 
postérieure. Plus loin, dans notre 
discussion sur l’appartement de 
Madame de Maintenon, nous 
signalerons une porte présentant 
la méme mouluration et le méme 
couronnement, qui, par consé- 
quent, date aussi de cette pre- 
miére période. 

La planche 4 de Lepautre 
(fig. 4) est intitulée : Porte à 
placard et morceau de lambris 
de revestement de menuiserie du 
sallon de Trianon. Elle nous 
montre une pièce d’environ dix- 
huit pieds de large sur douze 
pieds de haut, avec des lambris 
ornés de pilastres corinthiens, et 
une porte à un seul battant. 
Cette porte, quelque peu modifiée, 
a survécu dans une pièce rema- 
niée deux fois depuis, la future 
Antichambre du Roi, de l’aile 
gauche, dont la largeur confirme 
notre identification.  Jusqu’en 


1. Les chambres qui les surmontent 
apparaissent dans un plan primitif, inédit, 
“ pris au niveau supérieur (O1, 1884, n° 68). 


FIG. 6. — ANTICHAMBRÉ DU ROT (1691-1692). 
Dessin de Lassurance. 
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juin 1691, cette pièce située, comme sa voisine du sud, sous un entresol, fut destinée 
à « servir le fruit ». 

Le lambris des pièces montrées par Lepautre s'élève sur toute la hauteur des 
murs, avec un socle bas. Ce parti n’était pas celui qui fut adopté dans le Salon des 
Jardins. La, le lambris, à l’exception d’étroits trumeaux, est réduit à la hauteur d’un 
bras levé, avec au-dessus de vastes peintures, comme à présent. Cette disposition, carac- 
téristique des premières années 
de Louis XIV, survit dans le 
Salon frais, dont les boiseries, 
jusqu’au niveau des corniches 
des portes, appartiennent à 
cette période. 

On remarquera que les 
plafonds de Trianon semblent 
toujours avoir été nus, sans 
décoration plastique ou peinte, 
simplicité anormale dans les ou- 
vrages royaux. 

Jusqu’à cette époque, com- 
me nous le verrons, aucune 
des têtes de fenêtres de l’exté- 
rieur, formant des arcs semi- 
circulaires, ne fut percée jus- 
qu'à l’intérieur. Elles étaient 
toutes masquées jusqu’à l’im- 
poste, et à l’intérieur leur cor- 
respondaient des têtes carrées 
ou des arcs elliptiques surbais- 
sés, qui subsistent dans le 
Salon des Sources. Le style de 
cette période comportait des pla- 
fonds cintrés, d’une hauteur 
considérable, qui nécessitaient 
le maintien de corniches basses 
masquant les arcs extérieurs. CGE aoe 

essin de 

Les autres boiseries survi- 
vant de cette premiére période comprennent, comme nous le verrons au cours de cette 
étude, la plupart de celles du Salon rond, jusqu’a la corniche de la Galerie, et la portion 
inférieure des fenétrages, dans nombre d’autres pièces. 

Plusieurs des cheminées de marbre demeurèrent sans changement depuis la 
période primitive de Trianon, jusqu’à l’automne de 1687, où des paiements furent faits 


O2 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


™ a Cuvilier « sur un chambranle, 
foyer et attique qu’il fait en mar- 
bre pour les appartements de 
Trianon », a Ergo, pour un 
chambranle de méme description, 
et à Lisqui pour deux autres, sui- 
vis d’autres encore en 1688. A 
titre d’exemple de ces ouvrages 
restés en place, nous pouvons ci- 
ter ceux du Salon frais, du Sa- 
lon des Sources !, du Salon des 
Jardins, et probablement aussi 
du Cabinet du Couchant. Ils pré- 
sentent tous une ouverture rec- 
tangulaire, avec un cadre orné 
d'une lourde moulure, couronné 
d'une légère astragale, avec un 
attique, généralement  flanqué 
de consoles ou de pilastres plats, 
supportant une corniche basse, 
à la hauteur d’un bras levé. Ils 
constituent aujourd’hui le corps 
principal des exemples survivants 
de ce type de cheminée, alors à 
l'apogée de sa vogue. Remar- 
quons qu'aucun ne présente de 
miroir sur l’attique. 
Re ane aa Quant au mobilier de Tria- 
non, les Grands Appartements 
étaient tendus de damas rouge de modèle italien ?. La première série de tapisseries, 
Mois arabesques, adaptée par Noël Coypel, en 1687-1688, fut placée à Trianon *. 
Mais les appartements privés donnaient une note nouvelle, en usant largement des 
tentures comprises dans les présents des ambassadeurs siamois, en 1686. Quatorze 
chambres, à T'rianon-sous-bois, avaient des meubles recouverts d’étoffes chinoises, et 
trois avaient des « tapisseries de la Chine » *. 


ii Transporté dans une autre chambre de la suite de Mme de Maintenon, en 1700-1701. Voir Magnien, p. 22. 
iy Guiffrey, Inventaire général du mobilier de la Couronne, 1885-1886, II., pp. 381-382. 

3. M. Fenaille, Etat général des tapisseries de la Manufacture des Gobelins, II, 1903, p. 323. 

3. Inventaire général, IT, pp. 301, 402. 
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IT. LES CHANGEMENTS 
DE 1691-1699 


En 1691, trois ans seule- 
ment après l’achévement du pa- 
lais, interviennent les premiers 
changements, la création du 
« nouvel appartement » du 
Roi, dans l’aile gauche. La for- 
me proposée apparaît d’abord 
dans un plan daté du 4 novem- 
bre 1691!. Quant aux cham- 
bres, le premier plan subsiste, 
mais il n’a été publié jusqu'ici 
qu’en partie. 

Les nouvelles Chambre du 
Roi, et Antichambre du Roi 
(fig. 5-8) occupaient la place 
des deux pièces « pour dresser 
le fruit », et « pour servir le 
fruit », derriére la chapelle, et 
jusque là sans accès vers elle. 
Ces premières chambres, comme 
nous l'avons vu, étaient sous 
entresol, de sorte que le change- 
ment impliquait leur ouverture 
sur toute la hauteur du bâti- 
ment. Avec leurs plafonds pro- 
fondément cintrés, les corniches 
intérieures coupaient les arcs 
extérieurs, et les fenêtrages in- 
térieurs recevaient des archi- 
voltes elliptiques semblables à 
celles du Salon des Sources. 

Le remaniement de ces 
pièces comportait une innova- 
tion : l’introduction de miroirs 
dans l’attique des cheminées. 
C’est là le premier exemple de 


L Cabinet des Estampes, Va. 370. 
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FIG. 9. — SALON DE LA CHAPELLE DE TRIANON (1691-1692). 
Dessin de Lassurance. 
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FIG. 10. — SALON DE LA CHAPELLE DE TRIANON, 


Dessin de Lassurance. 


cet usage qui puisse être exacte- 
ment daté !. Des miroirs oblongs 
furent employés sur les trumeaux 
entre ces fenêtres, et dans l’Anti- 
chambre, un grand miroir fut 
placé en face de la cheminée, s’éle- 
vant jusqu'à une corniche domi- 
nant des consoles, à l’imposte. 
Pour donner accès à ces 
chambres, et pour ménager un sa- 
lon à cet appartement, il était né- 
cessaire de modifier la chapelle 
(fig. 9-11) L’autel fut placé der- 
rière les portes doubles, dans un 
retrait, sur le côté oriental, et la 
pièce devint le Salon de la Cha- 


pelle. Jusqu'ici on a cru que l’arrangement intérieur que nous voyons aujourd’hui 
datait entièrement de cette époque. Ce n’est pas le cas. Les dessins de 1691 mon- 
trent que l’ordre était alors corinthien et non pas composite, et que le rang supérieur 
des panneaux était moins haut qu’à présent. Trois études préliminaires ou alterna- 
tives furent faites pour le trumeau qui fait face à la cheminée. La première, conforme 
à des types plus anciens, présente un miroir bas et arqué, sous un grand cadre cir- 
culaire destiné à une peinture; les deux autres, un haut miroir avec un arc elliptique 


qui s'élève jusqu’à l’entablement 
supportée par des consoles, pre- 
mière indication du traitement 
qui devint commun après 1700 
pour les miroirs. 

L'auteur des dessins que 
l'on vient de discuter peut être 
maintenant identifié de façon cer- 
taine: c’est Lassurance. La tech- 
nique du dessin est la même que 
celle de nombre d’autres qui fu- 
rent exécutés pour Trianon, de 
1687 à 1698. Elle est identique, 
en outre, à celle des dessins d’au- 
tres intérieurs royaux de cette 


1. Voir l’article de l’auteur : The de- 
velopment of the « Cheminée à la royale », 
dans Metropolitan Museum Studies, V (1936). 


. Dans la dernière, une corniche en arc rompu est 


FIG. 11. — SALON DE LA CHAPELLE DE TRIANON. Dessin de Lassurance, 
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FIG. 12, — FENETRES DE TRIANON AVANT 1694, Dessin de Lassurance. 


période : le Salon ovale de l’Appartement du Roi, à Versailles, 1692-1693 (O' 1771, 
n° 48), les chambres du Chateau de la Ménagerie, 1698 (O' 1805, n° 241-249). 
Elle est, par contre, totalement différente de celle des dessins de 1699, pour l’Appar- 
tement de nuit du duc de Bourgogne, à Versailles (O 1773, n°” 61, 62), et de 1608 et 
1700, pour certains remaniements de Trianon (fig. 14-15, 21-22), de méme que de 
celles des dessins de 1701 et de 1702 pour les remaniements de l’Appartement du Roi, 
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FIG, 13. — FENETRES DE TRIANON APRÈS 1694. Dessin de Lassurance. 
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Fic. 14. — CHAMBRE DE LA DUCHESSE DÉ BOURGOGNE, 


Dessin de Lassurance. 


rapporte notre groupe de dessins, de 


à Versailles (Cabinet des Estam- 
pes, Haïi8 fol 17,70" 210), et 
pour le nouvel Appartement du 
Roi, à l’avant-corps de Trianon. 
Dans une discussion sur la Ména- 
verie !, où l’on trouve de nouvel- 
les raisons d’attribution à Lassu- 
rance, nous avons exposé les 
motifs qui nous font croire que 
cette technique est la sienne. Le 
principal est la correspondance 
des dates où nous le voyons em- 
ployé comme dessinateur des Bà- 
timents, qui vont de 1685 à 1699, 
après quoi il fut élevé au rang 
d'architecte. A part le vieux 
Cauchy, cité en 1699 comme 
« ancien dessinateur », il fut le 
seul dessinateur employé durant 
toute la période à laquelle se 


1698. 


L’exécution de tout cet ouvrage de l'aile gauche, dure jusqu'en juin 1692 


(Comptes, III, 674-679). 

Dans la chapelle remaniée, 
les arcs extérieurs furent ou- 
verts sur toute leur hauteur, 
avec des têtes circulaires à l’inté- 
rieur également. A cet effet, on 
ne donna au cintre que quatre 
pieds, au lieu de cinq dans les 
pièces contigués. La corniche fut 
donc placée un pied plus haut, 
libérant les arcs qui s’élevaient, 
dans la zone de la frise. Com- 
me nous le verrons, l'effet de 
ces hautes fenêtres arquées 
donna pleine satisfaction. L/ef- 
fort fourni pour percer les arcs 


1. Gazette des Beaux-Arts, VI° période, 
tome XVI (1036), p. 245-256. 
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FIG, 15, — CHAMBRE DE LA DUCHESSE DE BOURGOGNE, 


Dessin de Lassurance. 
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et élever ailleurs leurs corniches 
nous donne la clef de maintes 
autres modifications de Trianon, 
jusqu'ici mal comprises, ou aux- 
quelles on n’a pas prêté atten- 
tion. 

La décision de percer des 
arcs additionnels le long du jar- 
din fut prise en 1694. Il existe 
toute une série de détails des fe- 
nêtres par Lassurance dans l’état 
où elles étaient alors (p. ex. 
fig. 12) avec des volets mon- 
trant les changements proposés 
(fig. 13). Des annotations royales 
du 20 août 1694, indiquent les 
résolutions adoptées, et révèlent 
que le Salon des Seigneurs et le 
Salon rond demeurèrent intacts. 


FIG. 16, — CHAMBRE DE LA DUCHESSE DE BOURGOGNE (1698-1699), 


Dessin de Lassurance. 


Les arcs de l’Antichambre et de la Chambre du Roi, à l’aile gauche, et des quatre 
chambres le long du jardin, y compris le Cabinet du Couchant, à l'aile droite, furent 


1] 
i 
4 
| 
t 
( 
AW 


FIG. 17, — CHAMBRE DE LA DUCHESSE DE BOURGOGNE (1698-1699), 


Dessin de Lassurance. 


ouverts selon l’hémicycle de l’ex- 
térieur, s’élevant a travers les ar- 
chitraves et les frises des cham- 
bres, jusqu'à la ligne la plus 
basse de la corniche. 

C’est en 1698 que le Roi dut 
se décider a octroyer un appar- 
tement a Trianon a la jeune 
duchesse de Bourgogne. La me- 
nuiserie fut apparemment exé- 
cutée cette année-la'. Dangeau 
rapporte que l’inspection royale, 
pour voir si tout était prét, eut 
lieu le 8 juillet 1699, et il dit que 
la Chambre de la Duchesse était 
l’ancien Cabinet du Couchant. 

1. Les paiements faits 4 plusieurs me- 
nuisiers a Trianon, depuis le 16 février 
(Comptes, IV, p. 300, 356, 444), sont si 


nombreux, qu'ils comprennent évidemment 
cé travail. 


i 
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Les dessins de Lassurance pour cette chambre, jusqu’ici non identifiés et en partie 
inédits !, sont reproduits ici (fig. 14-17). Il est hors de doute qu’ils représentent le 
remaniement qu’elle subit pour l’usage de la duchesse. Les arcs sont percés, donc la 
date est postérieure à 1694. La présence du lit, placé ici pour la première fois (montré 
sur un volet de la fig. 14) établit que le dessin ne peut être antérieur à 1698. 

Dans le dessin de la chambre, nous trouvons des innovations de même nature 
que celles qui apparurent dans les chambres du château de la Ménagerie, construit 
pour la duchesse de Bourgogne, à partir de mai 1698, chambres dessinées également 
par Lassurance 2. Là, dans deux pièces au moins, les manteaux étaient surmontés 
de hauts miroirs arqués, de l’es- 
pèce qui dominait alors dans les 
dessins d’intérieurs. Ici, bien que 
les cheminées n’aient pas changé 
de type, un miroir analogue est 
introduit dans le trumeau qui 
leur fait face. Le traitement 
des panneaux, toujours presque 
exclusivement rectangulaire, et 
conservant un imposte, est plus 
large que jusqu'alors, avec des 
tabernacles munis de consoles 
flanquant le lit. Le dessin du mur 
des fenêtres montre un panneau 
carré en haut du trumeau, mais 
dans cette chambre comme dans 
l’antichambre qui la précède, 
des ovales y furent substitués *. 
Nous pouvons identifier avec 
certitude l’auteur de ces dessins, 
y compris le délicat trophée, par 
la seule entrée concernant la 
sculpture à Trianon, au prin- FIG. 18. — CABINET DE MADAME DE MAINTENON APRÈS 1698. 
temps de 1699 : « 25 janvier- or 
7 juin. A Goupil, pour ses ouvrages des sculptures en bois aux appartements du cha- 
teau de Trianon, 918 s. 18 d. » (Comptes, IV, 446). 

L'appartement de Madame de Maintenon occupait l’enfilade orientale de l’aile 
droite, comprenant la Chambre des Fleurs et le Cabinet du Repos. Contrairement a 


is Celui du mur du fond, avec le papillon montrant un lit, a été reproduit par MM. Magnien et Deshairs, 
comme une étude pour la Chambre du Roi de l'aile gauche. 
2. Gazette des Beaux-Arts, loc. cit. 


3. Magnien, p. 18-19, 21; Deshairs p. IX. 
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l’opinion reçue, toutes ces pièces tenaient toute la hauteur, dès l’origine; elles furent 
coupées à une époque postérieure. C’est le Cabinet du Repos, à en juger d’après les 
dimensions, qui est représenté sur le dessin ici reproduit (fig. 18-19). La date est évi- 
demment antérieure à décembre 1700, où des ordres pour des modifications considé- 
rables sont consignés dans le registre de Mansart !. Il est curieux de remarquer, 
d’après les lignes esquissées et le volet, qu’il fut question d'agrandir le miroir, et 
d'élever l’attique de marbre de la cheminée jusqu’au niveau du haut des portes. Ce 
changement doit même être daté exactement de 1698, quand, au mois de décembre, 
Bon Briot, le miroitier, paya 15 livres pour un miroir retiré des appartements de 
Trianon, exactement des dimen- 
sions de celui qui fut ici rem- 

placé (39 pouces sur 27). 
Comme nous l'avons déjà 
noté, les dessins de ce remanie- 
ment sont d’une technique diffé- 
rente de celle des dessins primi- 
tifs de Trianon, et attestent une 
autre main. Cette technique et 
cette écriture apparaissent aussi 
sur les dessins suivants, de la 
même époque : 1698. Septembre, 
Détails de corniches, etc., à la 
Ménagerie (O' 1805, n°” 253, 
254) — 1699. Mai, Apparte- 
ment de nuit du duc de Bourgo- 
gne, Versailles (O! 1773, n°” 61, 
62) — 1700, Février, Rema- 
niement de la Chambre du Roi, 
Trianon (notre fig. 20). Elles 
apparaissent à une époque qui 
FIG. 19. — CABINET DE MADAME DE MAINTENON. coincide avec les premiers ap- 

Dessin de René Carlier. . , . 
pointements réguliers de René 
Carlier l’ainé, comme dessinateur, en août 1098, et nous pouvons nous risquer à lui 
attribuer ces dessins. A côté de Robert de Cotte, de Lassurance et de Cauchy, il est 
le seul architecte dessinateur employé aux Batiments, dont le service cadre avec la 
brève période en question ?. 

Pour la chambre de Madame de Maintenon, a la méme date (Chambre des Fleurs) 
nous avons le témoignage d’une petite esquisse de de Cotte (fig. 30) qui nous montre 


1. Archives Nationales, O1, 1809. Ils sont cités tout au long par Magnien. 
2. Je n’ai pas réussi à trouver un spécimen de son écriture. L'écriture n’est presque certainement pas celle 
de Cauchy, à en juger par sa signature dans les Procés-Verbaux de l’Académie, le 5 mars 1699. 
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FIG. 20. — APPARTEMENT DU ROI, REMANI£ (1700). 
Dessin de René Carlier, 


le manteau modifié de la méme facon que celui du Cabinet, mais avec la fenétre en 
ovale et non pas en carré. 


III. LA FIN DU REGNE, 1700-1715 


Avec l’accession de Mansart à la Surintendance, en janvier 1699, commence une 
nouvelle phase de la décoration des chateaux royaux. En mars, on entreprend un 
remaniement de l’Appartement de Monseigneur a Meudon, d’après des dessins de 
Bérain’; en avril, on modifie les cheminées de Marly, d’après des dessins de Pierre 
Lepautre *, qui en dessina une autre pour la princesse de Conti, en juin *; en juillet, 
on termine le nouvel Appartement de nuit du duc de Bourgogne, à Versailles, d’après 
des dessins apparemment de Carlier (O' 1773, n® 61, 62). Au début de 1700, on 
décida d’agrandir la Chambre du Roi, à Trianon, par une alcôve, aux frais de la 
Garde-Robe, et de substituer une colonnade, en écran, au mur qui séparait la Cham- 
bre et l’Antichambre. Le plan (O' 1884, n° 66) porte au dos : « Appartement du Roy 
à Trianon proposé le 18 février 1700 ». Les ordres du registre de Mansart (O! 1874) 
sont à la date du 8 mars *. 


A 


1. Kimball, The development of the « Cheminée à la royale », dans Metropolitan Museum Studies, V 
(1936), pp. 268-271. ; 

2. [bid., pp. 272-274. 

3. Collection de Cotte. Cabinet des Estampes, Ha 18, f° 25. 

4. Cités par Magnien, pp. 19-20. 
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Les dessins décoratifs furent confiés à Carlier (fig. 20-21). Ils nous montrent 
le lambris même accru en hauteur de 15 à 16 pieds et demi, hauteur du haut de la 
corniche, elle-même ornée de détails nouveaux et plus libres, élevée de 18 à 19 pieds, 
le cintre diminué d’autant. La hauteur du mur ainsi ajoutée était occupée par un 
panneau oblong, en haut des trumeaux, les cadres des dessus de portes et des chemi- 
nées se trouvant allongés de la même quantité, en haut. Sur les trumeaux, contre les 
fenêtres, des panneaux additionnels oblongs furent d’abord proposés (O! 1884, n° 36) 
mais on leur substitua des ovales, comme nous l’apprend le registre de Mansart, de 
17 avril’. Il n’en faut pas conclure que les ovales présentaient l’entourage mouluré 
que nous trouvons aujourd'hui dans le Salon frais et dans le Salon des Sources 
(exécuté en 1706 et en 1713). En 1700, les ovales n’avaient qu’un petit ornement 
outre leur bordure sculptée, comme le spécimen que nous avons vu dans l’Apparte- 
ment de Madame de Maintenon. 

L’achévement de cet ouvrage est marqué par un paiement final à Spingola, pour 
les 36 balustres des écrans, le 21 novembre. 

Parmi les styles des différents dessinateurs employés dans les premiéres années 
de la Surintendance de Mansart, c’est celui de Lepautre qui l’emporte. Son succès fut 
consacré par le grand remaniement de l’Appartement du Roi, a Versailles, qui fut 
commencé en juillet 1701. Vers 1702, les appartements de Trianon, méme ceux qui 
avaient été récemment modifiés, durent paraître démodés. L'ouvrage de Carlier dans 
la Chambre du Roi dut, en tout cas, donner peu de satisfaction. Le traitement du 
mur, avec sa superposition de panneaux, semble mesquin et redondant. Nous ne trou- 
vons plus cet artiste employé dans les intérieurs royaux. De plus, malgré les change- 


1. Cité par Magnien, p. 21. Fontenay fut payé « pour quatre tableaux ovales qu’il a peints pour Trianon, 
23 mai-1*" aoust » (Comptes, IV, 617). 


FIG. 21. — APPARTEMENT DU ROT, REMANIÉ. Dessin de René Carlier. 
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FIG, 22, — APPARTEMENT DU ROT. 
Dessin de Robert de Cotte. 


l'emplacement de la Salle de 
Comédie !. La, il aurait directe- 
ment accès au jardin privé et 
à l'appartement de Madame de 
Maintenon. Nous voyons que les 
motifs de ce changement, qui ont 
été jusqu'ici une énigme pour les 
érudits étaient nombreux et évi- 
dents. 

Les dessins de ce nouvel 
Appartement du Roi, à Trianon, 
avaient un caractére analogue a 
celui des nouvelles chambres de 
Versailles, et, comme nous le ver- 
rons, ils étaient du méme auteur. 


<< ; 
FR MELD LE ES LEME, TES A 1-5 le 


RSA EUR 


ITS hg. 


Lath moe 


FIG, 23, — APPARTEMENT DU 
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ments de 1700, les appartements 
du Roi étaient toujours fort 
étroits. Une modification déci- 
sive dans la distribution des ap- 
partements devait offrir bien 
des avantages pratiques et en 
même temps permettre au Roi 
de s'échapper des appartements 
rapiécés et de gagner de la place 
pour quelque chose de plus 
grand, de plus beau et de plus 
élégant. Le Roi décida de 
transférer ses appartements per- 
sonnels dans l’avant-corps, entre 
la cour et le Jardin du Roi, sur 


promener 


UV Tee" VU 


TL IL LR LIRE RG LT TITI Ki 7 
ET a pa Vi 


rot. Dessin de Robert de Cotte. 


Un seul d’entre eux, celui de la Chambre du Roi, a été publié. Nous reproduisons toute 


la série (fig. 22-26). 


Le lambris, au-dessous des corniches, s’élevait à dix-huit pieds et plus, les 
légères corniches portaient la hauteur à vingt et un pieds, avec au-dessus, des cintres 
de deux ou trois pieds seulement. Ainsi les arcs des fenêtres ne s’élevaient pas 


L ® . Lit . ta . 
ne l'avance Deshairs, le duc de Bourgogne avait été installé-ici dans un nouvel appartement, en 
vee ee en reconnaissons le plan — occupant seulement la première de trois baies — dans un plan de O!, 
1884, 90, qui montre encore, au dela, les contours de la scéne. Cet appartement, d’une construction trés légére, 


céda la place au Roi, en 1702, 
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au-dessus des architraves, laissant le rythme des frises ininterrompu, sauf pour un 
tabernacle courbe, dans le Cabinet. 

Au-dessus de la cheminée, la Chambre du Roi (fig. 24) gardait un miroir à tête 
carrée, mais le Grand Cabinet (fig. 22 et 23) avait à cette place un haut miroir arqué 
avec des consoles, le premier de ce type à Trianon. On fit un usage accru de cadres ova- 
les, à l'extérieur comme à l’intérieur des murs, avec une corniche à consoles arquées, 
au-dessus des portes de la Chambre du Roi. Dans toutes les chambres on renonça à 
l'imposte, de sorte que le lambris s’éléve sans interruption du socle jusqu’à la corniche. 
Dans la Chambre du Roi, il y a de petits panneaux en travers, à hauteur des 
portes, mais dans le Grand Cabinet, on évite tout élément horizontal, et l'accent du 
trumeau est ponctué seulement par une rosette à mi-hauteur. Comme à Marly en 1699, 
et a Versailles en 1701, les angles de beaucoup de panneaux et des tympans sont 
coupés par des arcs concaves et des rouleaux en C, et les panneaux eux-mêmes com- 
mencent à se fleurir de délicats entrelacs en haut et en bas. 

Pour la première fois à Trianon apparaissent maintenant les formes nouvelles 
du chambranle de la cheminée, non plus simplement une architrave, mais un pupitre 
supporté par les consoles ou des panneaux formant piliers. Dans le Grand Cabinet, 
les ouvertures reçoivent un segment d’arc. L/attique, que l’on avait conservé dans les 
remaniements jusqu’à l’année précédente, est maintenant totalement abandonné. 

Les dessins que nous avons reproduits peuvent être identifiés comme de la main 
de Robert de Cotte. De Cotte avait appartenu au service des Bâtiments, comme 
architecte, depuis 1685, et, depuis la mort de Dorbay, en 1696, il était incontestable- 
ment le second de Mansart. Son activité s’exerça surtout dans le choix du plan et de 
l'ordonnance, mais depuis 1698, nous le trouvons exécutant de petites esquisses pour 
le dessin général des intérieurs 
royaux. Ceux qui nous sont 
restés ont trait aux ouvrages 
suivants: 1698, Chambre de Ma- 
dame de Maintenon, à Trianon 
(Collection de Cotte, Cabinet des 
Estampes, Ha 18, f° 17, n° 2139; 
notre fig. 20) — 1701. Grand Ca- 
binet du Roi, a Versailles (/bid. 
n° 219) — 1702. Appartement 
du Roi, a Trianon. 

Dans la masse des papiers 
de de Cotte, au Cabinet des Es- 
tampes, on relève quantité de 
mains et de techniques différen- 
tes, mais on peut reconnaitre 
l'écriture de de Cotte a l’aide de 


FIG. 24. — APPARTEMENT DU ROT. 
Dessin de Robert de Cotte. 
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lettres autographes signées, et d’après des esquisses pour son propre hôtel du Quai 
d'Orsay (Va 270 a), qui portent la mention de : « mon antichambre, ma chambre, 
mon cabinet ». La comparaison permet de conclure à sa paternité pour ces esquisses 
plus développées, de même que pour celles du comte de Grammont, à Besançon, en 
1714 (Va 40 ter), dont les indications sont identiques à celles des esquisses citées 
plus haut. 

D'après le caractère des détails de Appartement du Roi, nous ne pouvons 
guère douter qu'ils furent dessinés plus largement par Pierre Lepautre, puisque c’est 
là la nouvelle manière inaugurée par lui à Marly, lors de son engagement comme 
dessinateur '. C’était en 1699, l’année de l’accession de Mansart à la Surintendance, 
et de la promotion de Lassurance. « Mansart, dit Mariette à propos de Lepautre.,... fit 
créer en sa faveur une place de dessinateur et graveur des bastimens du Roy, et... il 
se servit souvent de sa main pour rédiger et mettre au net ses pensées. Ainsi Pierre 
Lepautre eut beaucoup de part à tous les ouvrages qui se firent dans la suite à Ver- 
sailles, à Marly, et dans les autres maisons royales. » (Abecedario, III, 188). Nombre 
de dessins de détails, identiques à ses gravures, par le caractère des indications, et 
par conséquent certainement de lui, sont conservés dans la collection de Cotte (Ha 18, 
1,257 26). 

Les comptes nous permettent de suivre les travaux commencés dans le Nouvel 
Appartement, en avril 1702. La menuiserie fut exécutée par Jean de Nelle et Jean 
Guesnon; la sculpture par Taupin, Bellan, Le Goupil, Degoullons et Lalande. A Lis- 
qui et Tarlier reviennent les cheminées de marbre, les premières à Trianon depuis 
de nombreuses années. [activité fut suspendue vers juillet 1702, et c’est au prin- 
temps suivant, le 8 mai, que Dangeau parle d’une inspection des nouveaux apparte- 
ments par le Roi, 
qui y coucha le 
3 juin. 

Les apparte- 
ments alors ache- 
vés ne conipre- 
naient pas le 
Grand Cabinet du 
pavillon. Dangeau 
écrit, le 16 juin 
1703: «Leen 
loge ici, dans le 


1. Voir l'article de 
Sao l’auteur dans Metropo- 

litan Studies, V (1936), 
notamment pp. 272-276, 
où il est traité du style 


FIG, 25. —- APPARTEMENT DU ROT, et de la technique de 
Dessin de Robert de Cotte. Lepautre. 
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FIG, 26, — APPARTEMENT DU ROI. Dessin de Robert de Cotte. 


nouvel appartement qu’il a fait faire, où était la Salle des Comédies, mais il tient le 
Conseil dans son ancien appartement ». Les travaux du nouveau Cabinet, vont du 
3 juin au 30 décembre. 

L’appartement, tel que nous le voyons aujourd’hui, a subi des modifications con- 
sidérables. L’Antichambre du Roi a été remaniée sous Louis XV et depuis. Dans la 
Chambre du Roi, agrandie sous Louis XV, les portes ont été doublées symétrique- 
ment, et les grands panneaux-pilastres substitués a cette époque. 

L'ancien Appartement du Roi, de l’aile gauche, fut alors assigné au Dauphin. 
Nous pouvons supposer que les lambris prirent alors leur forme actuelle, aprés un 
court délai, mais peut-étre pas avant 1706. Leur ordonnance était rappelée par des 
pilastres sur les murs opposés des deux chambres. De hauts miroirs arqués rempla- 
cérent les motifs des baies centrales, au-dessus des cheminées. La mince cloison entre 
les colonnes séparant la chambre de l’antichambre n’apparait pourtant pas sur les 
plans jusqu’en 1755, où l’on voit encore une colonnade ouverte et une balustrade. 


LES TRAVAUX DE 1705 ET DES ANNÉES SUIVANTES 


Aucun ouvrage de conséquence à Trianon n’est porté sur les comptes en 1704. De 
grand changement furent effectués à Trianon-sous-Bois, à partir de juillet 1705. 
M. Magnien les a décrits. A partir de cette époque, on y voit les beaux cadres de 
miroirs, dans le style de Pierre Lepautre, de sa propre main, et rappelant ceux de 
Marly (par ex., Ha 18, f° 26). De septembre à novembre, les sculpteurs Hardy, 
Poirier, Lepautre, Poultier, furent payés non seulement pour des ornements exté- 
rieurs, mais pour des corniches de ces appartements, qui précèdent donc ceux du 
château lui-même, à quoi nous arrivons à présent. 

En janvier 1706, l'ouvrage intérieur fut repris sur une grande échelle. Beaucoup 
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des corniches furent refaites pour être adaptées au nouveau style de celles de l’Appar- 
tement du Roi. Nous trouvons ainsi dans les comptes, de janvier a décembre, 2.790 
livres à Magniére et Le Moyne « pour la sculpture et ornemens des corniches de la 
Gallerie » ; 1.068 livres 10 à Maziére « pour les ouvrages qu'il a faits aux corniches de 
Trianon », et 4.500 livres à Noël et Gaillard « sur les ornemens de corniches des 
appartements du palais de Trianon » (Comptes, V, 15, 16). Ces corniches nouvellement 
sculptées comprenaient, entre autres, outre celle de la Galerie, celle du Salon frais, et 
celles du Cabinet des Glaces. C’est sous leur nouvelle forme que celles-ci apparaissent 
dans une série de coupes montrant les élévations, qui doit par conséquent dater de 
1706 au plus tôt. 

Ces corniches étaient plus délicates, et furent placées plus haut. On ajouta quatre 
pieds à la hauteur des murs dans certaines chambres. Il fallut donc modifier le mur 
du Salon frais, alors qu’on a cru jusqu'ici qu'il présentait encore son traitement ori- 
ginal. Tout ce qui surmonte le haut des portes, rondels, guirlandes et cassolettes, doit 
être de 1706. De même le traitement des tympans des trumeaux, avec leurs cadres ova- 
les et leurs angles arqués ne peut pas être placé avant cette époque, où les arcs furent 
percés. En considération de cette date, le caractère avancé de ces traits qui font déjà 
prévoir la Régence, est moins surprenant qu’il ne pouvait le paraître quand on croyait 
l'ouvrage antérieur à 1700. 

Au sujet du Cabinet des Glaces, Deshairs écrit, après avoir traité des apparte- 


FIG, 27. — SALON DE LA CHAPELLE, MODIFIÉ EN 1706. Gravure de Lepautre. 
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FIG, 28. — CABINET DES GLACES, MODIFIÉ EN 1706. Gravure de Lepautre. 


ments voisins : « Beaucoup plus homogéne..., il semble dater tout entier de 1688 et 
1689. » Si l’on considère le caractère avancé du détail, cette vue impliquerait une 
grande anomalie dans l’histoire du style. Nous avons vu que ce n’était nullement le 
cas. Les arcs du Cabinet n'étaient pas encore ouverts en 1694. Jusqu'en 1706, les 
fenêtres ont dû rester carrées, les corniches à environ 14 pieds, comme dans la Salle 
des Seigneurs. L’état actuel de la chambre (sauf la cheminée Louis XVI) résulte des 
modifications apportées cette année-là. Tout ce qui est au-dessus des impostes — tout 
ce qui donne au dessin le caractère que nous admirons tant — est de cette époque. On 
le voit pour la première fois sur une belle gravure de Pierre Lepautre, qui doit dater 
de 1706 au plus tôt. 

On n’a pas remarqué que la corniche qui a survécu dans la Chapelle n’est nulle- 
ment conforme aux dessins de 1691. L'ordre est corinthien avec une frise unie et des 
modillons enroulés, tandis que ce que nous trouvons en place comporte un ordre com- 
posite, une frise sculptée et une corniche plus haute, avec des modillons massifs. Là 
aussi donc, la corniche dut être rehaussée, diminuant le cintre, les chapiteaux rem- 
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placés par des chapiteaux composites pour justifier cette altération; la belle frise fut 
également sculptée en ce temps-là. La gravure de la Chapelle par Pierre Lepautre 
(fig. 27) où ces traits apparaissent, fait partie de la même suite que la gravure du 
Cabinet des Glaces à cette époque. 

Même dans l’Appartement du Roi, les corniches furent retouchées à cette date, 
car en 1711 encore, on versa quelques petites sommes à plusieurs sculpteurs « pour 
les ouvrages de sculpture qu’ils ont faits aux corniches de l’Appartement du Roi, à 
Trianon, pendant 1706 ». 

La frise du Salon rond, qui nous est montrée par les détails de 1694, et même 
de 1706, fut sculptée de rouleaux et de palmettes. La frise de palmes et de lauriers 
que nous y voyons aujourd’hui, exécutée en plâtre, est donc encore postérieure. 

Le seul nouvel ouvrage d'importance, sous Louis XIV, après cette date, fut celui 
de Lemaire, en 1713, à qui l’on versa plus de 3.000 livres « pour les sculptures en bois 
qu’il a faites au salon de l’appartement de Mme de Maintenon au palais de Trianon » 
— c'est-à-dire au Salon des Sources. Ces sculptures devaient comprendre les grands 
panneaux horizontaux a rosettes, les panneaux minces des trumeaux qui courent 
sans interruption sur toute la hauteur de la piéce, et les médaillons ovales des tru- 
meaux, avec les opulents rouleaux qui les entourent. 


CONCLUSIONS 


Les intérieurs de Louis XIV à Trianon, qui datent tous du vivant de Mansart, 
furent exécutés d’après des dessins de différentes mains, suivant la division du travail 
qui fit des Bâtiments, sous Mansart, le premier grand bureau d'architecture des temps 
modernes, et qui provoqua les critiques exagérées de Saint-Simon. Pendant la pre- 
mière décade, à Trianon, c’est à Lassurance qu’on a à faire, le dessinateur « sous 
clef » de Saint-Simon. En 1608-1700, nous voyons Carlier chargé de tâches relative- 
ment mineures. En 1608, puis en 1702, de Cotte traca des esquisses qui déterminent 
le caractère des dessins. Après 1699, nous pouvons conclure que les détails furent des- 
sinés par Pierre Lepautre. 

Les premiers intérieurs à Trianon furent presque uniquement architecturaux, 
avec peu de sculpture, même dans les frises. 

Les divisions du mur, par impostes et dés, en panneaux rectangulaires relevés 
seulement par quelque dessus de porte circulaire ou ovale, étaient d’une géométrie 
assez monotone. Pour les pièces remaniées en 1691-1692, Lassurance usa plus large- 
ment de la sculpture, les principaux motifs contrastant avec la nudité des trumeaux 
intermédiaires. Toutefois, cette sculpture était encore confinée aux frises et aux 
cadres des portes, des dessus de portes et des manteaux, et n’envahissait pas les pan- 
neaux eux-mêmes. Dans le lambris de la chambre de la Duchesse de Bourgogne, en 
1698, on constate encore peu d'avance : une rangée de petits panneaux est décorée de 
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FIG. 29, — P.-D. MARTIN. — VUE DU GRAND TRIANON, COTE DE L’AVENUE 


cornes d’abondance et de coquilles sculptées; le miroir arqué est couronné d’un délicat 
trophée en relief. Pendant toute la première période, les cintres du plafond sont pro- 
fonds, les corniches relativement lourdes. Les cheminées restent du type qui com- 
porte un attique de marbre; le miroir, qui apparaît à cette place, en 1691, n’excéde 
pas, en 1608, la hauteur de l’imposte, et conserve sa forme rectangulaire, bien que 
les miroirs arqués d’en face aient depuis longtemps atteint la corniche. 

Les dessins de Carlier, de 1698-1700, marquent un moment de transition. Le 
mur est plus haut, la corniche plus légère et moins académique, mais les change- 
ments de style fondamentaux déjà inaugurés, en 1699, à Meudon et a Marly, n’ap- 
paraissent pas encore. 

Les esquisses de de Cotte, pour les chambres de 1702-1703, nous montrent ces 
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changements déja accomplis. L’ornement présente le raffinement harmonieux qui 
caractérise Pierre Lepautre, et que l’on retrouve dans les corniches et dans le décor 
de 1706 et de 1713. 

Le tournant du siècle et la succession des dessinateurs ont amené cette der- 
nière phase du style Louis XIV. Bien des auteurs y ont vu le germe du style Régence 
et du style Louis XV, qui débute avant le nouveau règne. Un examen attentif des 
innovations de la Régence prouve cependant qu’elles ont été moins frappantes que 
celles que nous venons d’observer. Le changement de style fondamental était encore à 
venir, mais le style Louis XIV lui-même, en ses dernières années, avait montré qu’il 
était capable d’un renouvellement créateur. Les formes sont plus élancées, plus gra- 
cieuses. Le lourd caractère académique fait place à une élégance plus svelte. Le relief 
a perdu de sa vigueur pour devenir plus plat, la sculpture n’est plus confinée au cadre, 
mais commence à se répandre sur la surface des panneaux. 

Fiske KIMBALL. 


FIG, 30. — CHAMBRE 
DE MADAME DE MAINTENON, 
Esquisse de Robert de Cotte. 


LE DEVOT CRUCIFIX DE PERPIGNAN 


du-Capitole, à Cologne, qui est daté de 


Le Crucifix de bois de l’église Sainte-Marie- 
1304, et les crucifix de méme type, de cette 


région de l’Allemagne, 
qui forment un groupe 
avec lui, tiennent une 
place importante dans 
l'histoire de l’art reli- 
gieux 1. On peut y voir 
la manifestation d’une 
nouvelle attitude reli- 
gieuse qui fut adoptée 
a la fin du xIII° et au 
début du xrv® siècle. 
Dans quelques - uns 
d’entre eux, cette ex- 
pression acquiert une 
force et une qualité re- 
marquables; ceci est 
vrai, en particulier, du 
crucifix de Sainte-Ma- 


1. La date est établie 
par une inscription qui se 
trouvait autrefois près de 
la croix et d’après quoi 
le crucifix fut consacré 
en 1304. Voir Paul Cle- 
men et Hugo Rathgens, 
Die Kunstdenkmäler der 
Rheinprovinz. Die Stadt 
Koln, II, part. I, Dussel- 
dorf, 1911, p. 242. Ces 
auteurs considérent toute- 
fois que la sculpture est 
d'une date plus avancée 
dans le xtv° siècle. L’exac- 
titude de la date de l’ins- 
cription a été fermement 
établie par Fritz Witte, 
Der grosse Krusifixus in 
Maria im Kapitol zu 
Koln und sein Alter, 
Zeitschrift fiir Christliche 
Kunst, XXIV, tort, 
p. 358. Dans la même 
revue (vol. XXXIII, 
1920, p. 117 et s.), dans 
une étude intitulée Mys- 
tik und Kreuzbild um 
1300, Witte a développé 
son argumentation sur la 
date. Les membres prin- 
cipaux de ce groupe de 
crucifix sont énumérés 
dans les ouvrages qu'on 
vient de citer. 
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FIG. 1. — LE DÉVÔT CRUCIFIX DE LA CATHÉDRALE DE PERPIGNAN. 


rie (fig. 3) et de la « Ungarnkreuz » d’Ander- 
nach (fig. 4). Elle consiste en une concentration 
de l’esprit du fidèle sur les aspects physiques 


du mystére divin, et 
non plus sur son sens 
symbolique et théolo- 
gique, comme aux 
siècles précédents. Le 
Christ, dans ces sculp- 
tures, est représenté 
mort sur la croix; les 
traces de ses terribles 
souffrances et de sa 
mort sont reproduites 
avec un réalisme ou- 
tré, et un pathétique 
poussé à l'extrême. Le 
savantallemand, Witte, 
a montré le rapport 
étroit qui relie ces 
images aux pensées 
des grands mystiques 
du même temps et du 
même pays 2. Les mots 
que Suso prête au 
Sauveur s'exprimant à 
son propre sujet sur 
la croix, pourraient 
servir de paraphrase 
poétique à la descrip- 
tion d’une de ces sculp- 
tures. Witte a fait 
aussi remarquer que 
la forme inusitée de la 
croix, dont les bras 
sont constitués par 
des branches naturel- 
les symbolisant l’Ar- 
bre de Vie, forme qui 
caractérise tous les 
ouvrages de ce groupe, 
a son origine en Ita- 
lie, où elle est née du 
mysticisme franciscain. 
Il est aussi significa- 
tif pour la place de 
ces crucifix dans l’his- 


2. Mystik und Kreuz- 
bild, p. 117. 
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FIG. 2, — LE DEVOT CRUCIFIX DE LA CATHÉDRALE DE PERPIGNAN. 


toire que, par l'expression et le style, les plus 
anciens d’entre eux se rattachent aux premiers 
exemples de pietà sculptées, qui ne leur sont 
postérieurs que de quelques années. 


Jusqu’a présent, on n’a relevé de crucifix de 
ce type que dans les limites de l’Allemagne du 
nord-ouest, bien qu'un intéressant document 
daté de 1306 donne quelque raison de croire 
qu'un sculpteur allemand exécuta un ouvrage 
de cette sorte à Londres, pour un client an- 
glais. Nous voudrions montrer dans la pré- 
sente étude que le Dévôt Crucifix de bois de la 
cathédrale de Perpignan (fig. 1) qui passe pour 
être d’origine catalane et du xvi siècle, est en 
réalité l’un de ces ouvrages allemands, et qu’on 
doit le placer, pour le style et pour la date, 
auprès du plus imposant de ce groupe, le cru- 
cifix de Sainte-Marie-du-Capitole. 

La date de 1529 qui a été assignée au Dévôt 
Crucifix dans les ouvrages récents, comme le 


catalogue de l'Exposition de la Passion, à la 
Sainte-Chapelle de Paris, en 1934, et l'album de 
magnifiques photographies publié par Raymond 
Gid et Pierre Jahan la même annéei, ainsi 
que dans les travaux plus anciens d’érudits 
antiquaires de la région de Perpignan 2, dérive 
d’une seule source, une histoire manuscrite de 
la cathédrale écrite au début du xvrri° siecle par 
Joseph Coma, chanoine d’EIne %, On y lit cette 
phrase : « La imatge del Debot Crucifici fonc 
esculpia als 7 juliot 1529. » Il n’est pas sur- 
prenant qu'une indication si brève et si nette 
ait été suivie sans discussion. Toutefois, si nous 


1. Editions O. E. T., Paris. 

2.D. M. J. Henry, Le Guide en Roussillon, Perpi- 
gnan, 1842, p. 23; J. Capeille, Le Dévôt Crucifix de 
la cathédrale de Perpignan, dans Le Journal des Pyré- 
nées-Orientales, nouv. sér., I, 1808, p. 162. 

3. Notices de la iglesia insigne collegiada de Saint 
Joan de Perpinya (Perpignan, Bibliothèque Communale, 
MS. 82), p. 320. 


FIG, 3. — CRUCIFIX DE L'ÉGLISE SAINTE-MARIE-DU-CAPITOLE, A COLOGNE, 


Phot. Haus der Rhein. Heimat. 
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Phot. Haus der Rhein. Heimat. 


ric. 4. — CRUCUFIX DE UNGARNKREUZ D’ANDERNACH. 


examinons le contexte, des doutes s’élévent sur 
la foi qu'il convient de lui accorder. On y 
trouve une référence à un acte du chapitre de 
Perpignan, en 1528, relatif à une confrérie for- 
mée dans la chapelle du Dévôt Crucifix,. dans 
la vieille église de Saint-Jean. Ce passage pré- 
cède la phrase où l’on relève la date de 1529, 
et semble indiquer que le crucifix existait anté- 
rieurement à cette année-là. On peut supposer 
que le chanoine Coma a fait quelque erreur en 
copiant ses sources. 

Comme pour répondre aux questions soule- 
vées par la confusion qui entache ce passage, 
un nouveau document a été découvert récem- 
ment par M. Marcel Robin, archiviste du dé- 
partement des Pyrénées-Orientales, qui m'a 
aimablement communiqué sa transcription du 
texte original. Celui-ci est encore un manuscrit 
du xvirr° siècle, probablement aussi du cha- 
noine Coma, d’après M. Robin. C'est un index 
d'un Libre de Resolutions del Capitol de la 
Collegiada de Sant Joan, couvrant les années 
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1513 à 1543 !. On y trouve l’article suivant, f* 
131, 132, 134: « Capitol fa oidor de comptes 
del cost de la imatge del Debot Crucificit, y qui 
lo hat fet, y les oblations deuen ser del Capi- 
tol. » Il semble donc qu’il y ait ici une référence 
au coût et à l’auteur de la sculpture, dans le pre- 
mier quart du xvi° siècle. Pourtant, rappelons- 
nous combien souvent de faux espoirs ont été 
fondés sur des erreurs d’en-téte dans des index. 
Quoi qu’il en soit, cette mention de l'index et la 
date de 1529 du livre du chanoine Coma, qui 
nous a paru suspecte d’après le texte lui-même, 


1. Archives des Pyrénées-Orientales, Série G (non 
classée). 


FIG. 5. — LÉ DEVOT CRUCIFIX DE LA CATHÉDRALE DE PERPIGNAN. 
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doivent être rejetées en considération des don- 
nées qui nous sont fournies par le style de la 
sculpture du Dévôt Crucifix. 


Avant d’en venir à la figure elle-même, il con- 
vient de relever un détail significatif de la croix. 
A l'origine, ses bras affectaient la forme de 
branches d’arbre naturelles, comme c’est le cas 
pour tous les crucifix de ce groupe, en Allema- 
gne. On voit les extrémités de ces bras émer- 
geant le long de la croix, de chaque coté, a la 
hauteur des hanches du Christ (fig. 1). Il est 
évident qu’à une épo- 
que quelconque, la 
croix a été refaite 
sur le type convention- 
nel — est-ce le tra- 
vail auquel il est fait 
allusion dans les tex- 
tes du xvii’ siècle 
que nous avons discu- 
tés ? 

Par la facture, le 
crucifix de Sainte-Ma- 
rie - du - Capitole est 
l'ouvrage qui se rap- 
proche le plus du 
Christ de Perpignan. 
Cette ressemblance est 
attestée par les photo- 
graphies que nous pu- 
blions ici (fig. I, 2, 3, 
8). En vérité, l’analo- 
gie de certains détails 
est plus grande qu’en- 
tre le crucifix de Co- 
logne et tout autre du 
groupe allemand. Ceci 
vaut pour la forme et 
l'agencement des plis 
du pagne. De part et 
d’autre, on observe des 
plis horizontaux à la partie supérieure, sur quoi 
retombent les trois extrémités de la draperie, de 
chaque côté et au-dessus de la hanche droite; 
un pli natté tombe le long de la jambe droite, et 
les plis de la partie inférieure de la draperie 
rayonnent à partir du point où celle-ci passe 
sous les plis horizontaux, en haut. Les blessures 
des mains et des pieds montrent de la même 
façon la chair arrachée par les clous, dénudant 
les tendons, sous la peau. Les veines des jambes 
sont rendues avec le même réalisme dans les 
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deux figures. D’autres traits sont communs aux 
sculptures allemandes : les côtes saillantes, le 
sternum trop accusé, le ventre affaissé, la dispo- 
sition du pagne, bas sur les hanches, de sorte 
qu'on voit de chaque côté un pli de la chair de 
celles-ci, au-dessus de l’os, l’étoffe couvrant le 
genou gauche, en laissant le droit à nu, la cou- 
ronne d’épines faite d’une corde tordue. Les 
tétes des deux figures offriraient une plus grande 
ressemblance si le Christ de Perpignan n’avait 
pas perdu les longues mèches de cheveux qui 
devaient pendre à l’origine sur ses épaules, à en 
juger par les restes 
qui en subsistent près 
de la tête 1. Enfin, les 
deux Christ sont de 
même taille : environ 
Tums SoNdemiastete 
aux pieds. 

Cette coïncidence 
dans le détail ne per- 
met pas de douter 
qu'ils soient tous deux 
les produits d’un mé- 
me lieu et d’un même 
temps. Toutefois, ils 
présentent certaines 
différences. Celles - ci 
tiennent à leur exécu- 
tion. Celui de Cologne 
est plus naturaliste et 
plus gothique; l’autre 
plus stylisé et plus ar- 
chaïque, plus roman. 
Le contraste apparait 
dans les lignes les plus 
rigides du Dévôt Christ, 
dans sa poitrine moins 
arrondie, dans la moin- 
dre projection du ge- 
nou droit sur le côté. 
La draperie est plus 
linéaire, et manque de la plasticité de celle du 
Christ de Sainte-Marie. Mais les plus grandes 
différences se remarquent dans les visages (fig. 6 
et 7). Celui-ci est tordu et, du point de vue natu- 
raliste, stylisé : long et d’une forme ovale, les 
yeux profonds et enfoncés sous les sourcils 


Phot. Haus der Rhein. Heimat. 
FIG. 6, — LE CRUCIFIX DE SAINTE-MARIE-DU-CAPITOLE, 
A COLOGNE. Détail. 


1. L'auteur du texte de l'album de photographies du 
Dévôt Crucifix par Gid et Johan, signale que ces lon- 
gues mèches étaient visibles sur un moulage du Musée 
du Trocadéro, à Paris, qui avait été exécuté avant que 
la sculpture fût endommagée. Ce moulage n'existe plus. 
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droits, le nez allongé, la bouche large et béante, 
le menton presque inexistant, c’est un masque 
de mort et de souffrance créé par une extraor- 
dinaire imagination artistique. Le visage du 
Christ de Cologne, par contre, exhibe les effets 
réels, physiques, de la crucifixion. Pourtant, nous 
pouvons relever entre les deux images des points 
de contact. La chair qui fait saillie au-dessus, 
des pommettes, les joues ravinées et creuses, 
sont analogues dans les deux cas. Les boucles 


archaiques de la moustache et de la barbe du 
Christ de Perpignan semblent même être une 
stylisation de celles que nous voyons à celui de 
Cologne. 

Le style du Christ de Sainte-Marie-du-Capi- 
tole appartient sans conteste à l’un des grands 
courants de l’art gothique de la seconde moitié 
du xrrr° siècle, à ce réalisme fait pour inspirer 
une émotion intense et dramatique, qui a trouvé 


sa plus haute expression dans les ouvrages du 
maitre de Naumburg, en Allemagne. La concep- 
tion entière du corps du Christ ne fait que 
porter à son point extrême cet art gothique, qui 
nous rend l'expression physique d’un contenu 
émotionnel et spirituel. S’il restait quelque doute 
au sujet de ce caractère du x1r1° siècle que nous 
reconnaissons au Christ de Cologne, il suffirait 
de considérer les plis de la draperie qui sont 
sculptés selon l’une des formules régulièrement 


FIG. 7. — LÉ DEVOT CRUCIFIX DE LA CATHÉDRALE DE PERPIGNAN, 


appliquées a cet époque, ou encore le modelé du 
visage. 

Les autres crucifix du groupe allemand s’écar- 
tent de ce style en deux directions. Les ouvrages 
de Cologne et de la région du Rhin, même 1’Un- 
garnkreuz d’Andernach (fig. 4), témoignent d’un 
adoucissement de ce réalisme si rude, d’un traite- 
ment plus harmonieux du corps et de la draperie, 
en accord avec les principes du style de la pre- 
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mière moitié du xiv° siècle. D’autre part, les 
exemples trouvés en Westphalie sont plus archai- 
ques. Ils ont quelque chose du caractère du style 
roman tardif, comme l'a signalé Witte. Ils sont 
plus raides, et les jambes, comme celles du Dévot 
Crucifix, ne sont pas 
projetées sur le côté, 
comme dans l'art go- 
thique. Aucun ne peut 
être placé à côté de 
notre Christ par sa 
facture. Mais leur 
existence prouve que 
les tendances romanes 
de la sculpture de Per- 
pignan ne sont pas un 
phénoméne isolé. En 
fait, certains caracte- 
res mineurs du Christ 
de Sainte-Marie-du- 
Capitole, le traitement 
des cheveux et les plis 
horizontaux, a la par- 
tie supérieure de la 
draperie, évoquent un 
style plus ancien. 

On ne saurait penser 
que les crucifix du 
style le plus archai- 
que soient les plus an- 


veines des jambes, et le formalisme qui se 
présente ailleurs. Nous devons admettre que 
le crucifix de Perpignan est l’œuvre d’un homme 
— un artiste remarquable et personnel, 
comme en témoignent la tête et la figure — 
qui a pris pour modèle 
une sculpture du style 
zothique plus moderne, 
sans renoncer entière- 
ment à sa manière 
natale. On peut sup- 
poser qu'il venait de 
quelque région, comme 
la Westphalie, où 
persistaient les tradi- 
tions romanes. 

Le Dévôt Crucifix 
par conséquent, a dû 
être exécuté à Colo- 
gne, dans les premiè- 
res années du XIv° 
siècle, probablement 
peu après le crucifix 
de  Sainte-Marie-du- 
Capitole, L’explication 
la plus plausible de sa 
présence à Perpignan 
consiste à imaginer 
qu’un pieux voyageur 
rapporta d'Allemagne 


ciens; ce n’est assuré- une de ces images, 
ment pas le cas du réputées pour leur 
Dévôt Crucifix. L’ana- pouvoir miraculeux, 
lyse de ce dernier, comme l’étaient tant 
indépendamment de Es. d'autres crucifix alle- 
tout autre ouvrage, , Phot. Haus der Rhein. Heimat. mands de ce type. En 
= FIG. 8. — CRUCIFIX DE SAINTE-MARIE-DU-CAPITOLE, 7 
montre qu'il faut y REA effet, le Dévôt Cru- 


voir le reflet d’un pro- 
totype plus réaliste. C’est la seule solution qu’on 
puisse donner au problème que pose la présence 
dans un même ouvrage du réalisme anatomique 
dans des détails tels que les blessures et les 


cifix passait pour 
accomplir des miracles. Quant à la date de cette 
importation, il est impossible de la déterminer, à 
moins que des documents de Perpignan ne puis- 
sent nous instruire à ce sujet. 


FREDERIK B. DEKNAYEL. 
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E 23 septembre de l’an 63 avant Jésus- 
Christ, naquit 4 Rome Auguste, fondateur 
de l’Empire romain. 

A l’occasion du bimillénaire de sa naissance 
fut inaugurée à Rome, le 3 septembre 1937, une 
grande Exposition de la Civilisation romaine, la 
« Mostra augustea della Romanità ». Cette 


> FIG. 1. — CÉSAR. 
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exposition dépend du Ministére de la Culture 
populaire. C’est dire qu’elle a avant tout un but 
de propagande, comme ce fut le cas de l’'Expo- 
sition de la Révolution fasciste, à Rome en 
1932. C’est surtout au peuple qu’elle s’adresse 
et aux professionnels de culture moyenne, non 
spécialisés dans l'étude de la Rome antique. La 
disposition des objets et les di- 
dascalies très simples et très 
frappantes qui les commentent, 
révèlent le souci principal des 
organisateurs. 

Cependant, les spécialistes peu- 
vent, eux aussi, s’y instruire, et 
venir y étudier des documents 
inédits, peu connus ou difficile- 
ment accessibles : un matériel 
important a été réuni, et voici 
comment. En  19I1, déjà, 
l’archéologue Rodolfo Lanciani 
avait été chargé d’une exposi- 
tion de ce genre, disposée d’une 
manière différente de celle-ci 
d'un point de vue surtout géo- 
graphique. Ce matériel, versé 
au Musée de l'Empire Romain, 
musée de la Ville de Rome, 
fondé et dirigé par M. Gi- 
glioli, organisateur en chef de 
la présente exposition, enrichi 
des moulages que Giacomo Boni 
avait réunis à l’Antiquarium du 
Forum, et de beaucoup d’autres 
documents, formait un premier 
fonds, destiné à l'instruction des 
étudiants en archéologie, comme 
chez nous, par exemple, le Tro- 
cadéro. Dès que le projet de 
l'Exposition de 1937 fut ap- 
prouvé en 1932, les orga- 
nisateurs commencèrent leur 
travail de recherche et de collec- 
tion, explorant tous les grands 
musées d'Italie et de l'Etranger, 
les collections privées, les champs 
de fouilles, les centres de monu- 
ments romains, etc., recueillant 
des archives photographiques de 
premier ordre et faisant exécu- 


7 ‘ . 
Phot. Vasari ter partout un très grand nombre 
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de moulages. C'est dire que les spécialistes 
eux-mêmes peuvent trouver les reproductions 
ou les photographies de monuments, d’inscrip- 
tions, de monnaies, etc... dignes de leur culture. 
Ce matériel sera conservé au Musée de l’Empire !. 


FIG, 2. — LA BOUTIQUE DU CORDONNIER. 

L’Exposition a été divisée en 
trois sections. On trouve dans 
cette division très claire, très 
logique, une satisfaction. Ces 
trois sections sont : l’histoire, la 
vie publique, la vie privée et 
sociale, 

Avant d’entrer dans l’histoire, 
il nous faut un préambule, et na- 
turellement cette entrée en ma- 
tière est très grandiose. Avant 
de pénétrer dans la salle des 
origines, nous passons par 
l’Atrium de la Victoire, orné des 
reproductions de grandes œu- 
vres d’art au centre desquelles 
la célèbre Victoire de Brescia; 
par la somptueuse Salle de l’Em- 
pire, que j’appellerais plus volontiers Salle des 
Triomphes, parce qu’on n’y voit que bas-reliefs 
d’arcs de triomphe et de barbares enchainés. Au 
fond de la salle s’érige la reconstitution du pro- 
naos du Temple d’Auguste à Ancyre (Angora), 
qui conserve un fragment du fameux Testa- 
ment d’Auguste, et le Génie d’Auguste, moulage 


1. Voir la Préface au Catalogue de l'Exposition, par 
Giulio Quirino Giglioli. 


de la statue du Vatican, apparaît au loin, dans un 
bel effet d'éclairage; les splendides Victoires 
ailées du Musée Lavigerie, à Carthage (fig. 7), 
forment le premier plan de ce tableau : ensemble 
très imposant et très réussi pour la satisfaction 
des yeux. 

A travers les salles consacrées 
à l’histoire de Rome, très bien 
présentées au point de vue didac- 


cis frappants : la charrue légen- 
daire qui apparaît sur le fond 
du Tibre, la colonne des ros- 
tres, les guerriers latins, le ta- 
bleau des conquêtes de la Répu- 
blique. Très réussies la salle de 
César : vent, vidi, vici (fig. 1), 
et celle d’Auguste. Signalons 
le curieux et instructif arbre 
généalogique de la gens julio- 
claudienne, la carte lumineuse des 
conquêtes de Rome, les belles 


FIG. 3. — SALLE DI} LA DEFENSE DE L'ÉMPIRE. 


photographies de la « Campania augustea », qui 
reposent de tant de moulages, la reconstitution 
d'une maison classique, la « Casa augustea », 
d’aprés une maison de Pompéi et la maison 
de Livie au Palatina. Un hors-d’ceuvre : l’Ar- 
mée, avec ses maquettes de guerriers, ses 
reproductions d’enseignes; à travers la marine, 
le droit, la niagistrature, nous revenons à l’his- 
toire : l’Empire depuis Tibére jusqu'aux An- 
tonins et à travers la Défense de l’Empire, 


tique, signalons quelques raccour- - 


\ 


FIG. 4. — LE PONT D’ALCANTARA. Reconstitution. 


FIG. 5. — PALAIS DE DIOCLETIEN A SPALATO. Reconstitution. 


FIG. 6. — LE PONT DE KIATTA, EN SYRIE, Reconstitution. 
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nous arrivons à la croix lumineuse du christia- 
nisme. Couronnement de l'épopée : immorta- 
lité de l'idée de Rome, renaissance à l’idée 
de l'Empire dans l'Italie fasciste, idée exprimée 
par un montage photographique : la première 
section est terminée. 

Au sous-sol, deuxième section : théâtres, fo- 
rums, temples, routes et ponts, prodiges des ca- 
nalisations de l'eau, de la science des ingénieurs 
romains, villas, villes et ports : ensemble de ma- 
quettes, voyage dans tous les coins de l’Empire. 
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FIG. 7. — MOSTRA AUGUSTEA DELLA ROMANITA, 
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Au second étage, nous trouvons tout ce qui 
intéresse la vie privée et sociale : l’industrie et 
le commerce, l’agriculture et l'alimentation; la 
vie de la famille; la mode, les jeux; les biblio- 
théques, les sciences, la musique, la médecine. Je 
ne saurais énumérer toutes les salles où ont été 
groupées tant de représentations qui nous font 
entrer dans les détails de la vie romaine, si bien 
que nous la voyons revivre dans tous les gestes 
familiers de ses acteurs. 

Le visiteur qui sort de cette exposition éprouve 
un vif désir d'aller renouveler 
dans les musées ses explorations, 
et devant la pierre, le marbre, 
le bronze, reposer ses yeux fati- 
gués de tant de reproductions 
par la vision directe des œuvres 
artistiques. Ayant appris à clas- 
ser ses connaissances, il jouira 
d'autant plus des originaux. 

Ceux qui vivent à Rome et à 
qui les personnages de la vie 
romaine antique sont si fami- 
liers, vont les retrouver volon- 
tiers, comme des amis : tant de 
portraits expressifs et réalistes, 
caractéristiques de l’art et du 
goût romain, animent cet ensem- 
ble de natures mortes. 

La grande réussite, c’est cette 
masse imposante de maquettes, 
qui donne une excellente idée 
de la quantité, de la solidité et 
de la beauté des monuments 
romains, conservés grace a la 
qualité de leur architecture, 
dans tous les coins de l’énorme 
Empire. 

L’homme du peuple, qui a un 
vif sentiment de la continuité de 
l'histoire et qui considère les pa- 
pes du Moyen Age comme les 
descendants directs des empe- 
reurs, ne s’étonnera pas de trou- 
ver la croix faisant pendant à la 
charrue ; dans la salle de l’Immor- 
talité de Rome, Jules II et le Dan- 
te, et, anneaux ultimes de 1’im- 
mense chaîne, le Roi et le Duce. 


Phot. Vasari. 
JEANNE BIGNAMI-ODIER. 
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Yvuis Brequicnon. — Recherches archéologiques 
à Phères de Thessalie. — Paris, Société d’édi- 
tions Les Belles-Lettres, 1937, in-8°, III p., 
XXIV pl. — Publications de la Faculté des 


Lettres de l’Université de Strasbourg, fasc. 
78. 


M. Béquignon nous livre ici le résultat des fouilles 
qu'il a entreprises méthodiquement à Phéres, après les 
premières reconnaissances effectuées par divers sa- 
vants, allemands et francais, et en dernier lieu par 
M. Arvanitopoulos. L’histoire de Phères, avec ses ty- 
rans, Jason, Alexandre, Tisiphon, la fameuse fontaine 
Hypérie, promettait une fructueuse campagne. M. Bé- 
quignon a relevé le plan de la ville, avec ses enceintes 
qui cernent l’Acropole, et celui du temple de Zeus Thau- 
lios, datant du Iv° siècle, mais précédé par des cons- 
tructions plus anciennes. Une nécropole géométrique, 
quantité de terres cuites, de bronzes, de vases, d'objets 
divers, ont été mis au jour en 1925-1926. Le volume 
s’achève par un catalogue des inscriptions. On s’étonne 
que les monnaies n'apparaissent point dans cet inven- 
taire, La numismatique de Phères débute aux temps 
des guerres persiques, et la fontaine Hypérie, selon 
B. V. Head, y serait figurée sous l'aspect du cheval 
de Poseidon; en tout cas, nous la voyons, sur les pièces 
d'argent, jaillir d’une gueule de lion. Ce rapport très 
bien établi, et illustré de fort bonnes planches, donne 
à penser que le site peut encore être exploré, bien 
que les monuments n'aient laissé comme aliment à notre 
curiosité que de rares débris et des fondations. 


Weiss 


Die bildende Kunst in Oesterreich : Vorroma- 
nische und romanische Zeit (von etwa 600 bis 
um 1250), herausgegeben von Kari GINHART. 
— Vienne, Rudolf M. Rohrer, 1938, in-8°, 
218 p., pl. 


Voici la liste des mémoires qui composent ce vo- 
lume: K. Ginhart, L’architecture carolingienne pré- 
romane, en Autriche; — K. Ginhart, La sculpture caro- 
lingienne pré-romane, en Autriche; — Josef Zykan, La 
peinture carolingienne pré-romane, en Autriche; — 
Richard Kurt Donin, L’architecture romane en Autri- 
che; — Adalbert Klaar, L’urbanisme du moyen âge, 
en Autriche, jusqu’au x111° s.; — K. Ginhart, La sculp- 
ture romane en Autriche; — Bruno Grimschitz, La 
peinture romane en Autriche; — Anna Hofmann- 
Heck, La peinture de manuscrits, en Autriche, au 
XI° s.; — Paul Buberl, La peinture de manuscrits, en 
Autriche, aux x1I® et xtlI® s.; — Victor Grietsmaier, 
Les-arts décoratifs en Autriche, a l’époque romane; — 
Josef Strzygowski, Le Nord et l'Antiquité dans l'art 
chrétien des Alpes Orientales, jusqu’à la fin de l’indé- 
pendance de 1a Carinthie. 
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EmiLty CHÉRBLANC. — Le Kaunakès, étude cri- 
tique d’après les textes, les monuments figu- 
rés et les survivances supposées du tissu, — 
Histoire générale du tissu. — Document 
n° II. Tissus anciens. — Première partie. — 
Paris, Editions d’Art et d'Histoire, 1937, 
in-4°, 64 p., XVI pl. 


Le Kaunakès est une étoffe à longs poils, portée 
sous forme d’une sorte de manteau drapé, dont par- 
lent des auteurs anciens tels qu’Aristophane, Ménan- 
dre ou Pollux, et qu’on trouve figuré depuis une 
haute antiquité, notamment sur les cylindres chaldéens, 
sur des statuettes babyloniennes, et ailleurs encore, car 
si j'avais à faire un reproche au savant auteur, c’est 
de n’avoir pas utilisé les documents numismatiques, en 
particulier les monnaies achéménides. Mais c’est la une 
faible critique, car M. Cherblanc poursuit avec beaucoup 
de science et d’exactitude une enquéte qui nous conduit 
des monuments figurés auxquels il vient d’étre fait 
allusion jusqu’aux tissus coptes a bouclettes, livrés par 
les tombes égyptiennes, et aux pièces en « flocata » 
grecque, où l’on retrouve une survivance du Kauna- 
kès, en passant par les bas-reliefs hittites, et les in- 
tailles mycéniennes. 


ieee 
E. LAVAGNINO. — Storia dell’ Arte medievale 
italiana. — Turin, U.T.E.T., 1936, in-4° 


803 p., 12 pl. et 879 fig. 


M. Pietro Toesca avait déja publié sur le méme su- 
jet en 1927, chez le méme éditeur, un gros livre qui 
s’arréte au seuil du xIv° siècle; l’ouvrage de M. Lava- 
gnino embrasse cette fois le x1v° siècle qui, dans son 
ensemble, appartient encore au moyen âge. De plus, il 
fait partie d’une collection intitulée Storia dell’ arte ita- 
liana où a déjà paru L’arte classica, œuvre du grand 
savant qu'est M. Pericle Ducati, et où paraitront JI 
Rinascimento, par M. Paolo d’Ancona, et Dall’ arte 
barocca al 900, par M. Gino Fogolari. 

Si, comme il y a tout lieu de l’espérer, le puissant 
éditeur turinois réalise rapidement ses projets, le public 
disposera bientôt, pour l’histoire de l’art italien, d’une 
suite complète d'ouvrages fondamentaux dont l’impor- 
tance dépasse de beaucoup ce qui a été écrit, hors 
d'Italie, sur le même sujet. 

La première partie du livre de M. Lavagnino est 
consacrée à l’art chrétien primitif et au haut moyen 
âge. Les plus anciens témoignages de cet art sont les 
peintures des catacombes. L’auteur montre très bien 
que ces souterrains, bien connus de la police impériale, 
n'ont pas pu être le théâtre de réunions secrètes; mais 
si la religion chrétienne était illicite, la loi romaine 
reconnaissait à tout cimetière un caractère sacré et il 
suffisait à ses yeux que la nécropole fût, non pas la 
propriété d’une association interdite, mais celle d’un 
particulier. Quoi qu’il en soit, les peintures des cata- 
combes n’ont. de spécial que leurs thèmes; par ailleurs, 
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elles se rattachent à la peinture profane contempo- 
raine et sont généralement l’œuvre de médiocres artis- 
tes. Il y a cependant des exceptions que M. Lavagnino 
met parfaitement en valeur. 


L'architecture chrétienne naît au Iv°® siècle, en con- 
séquence de l’édit de Constantin, et les premières églises 
dérivent surtout des basiliques privées. Les plus ancien- 
nes qui nous soient parvenues ne remontent d’ailleurs 
pas au Iv° siècle, mais seulement au v° : la plus belle 
est, à Rome, Sainte-Marie-Majeure, mais l’auteur sou- 
ligne les graves restaurations qu'a subies ce fameux 
édifice; Sainte-Sabine, Sainte-Constance, Saint-Etienne- 
le-Rond ont au contraire échappé à des soins trop 
indiscrets et font, sur un visiteur un peu averti, une 
impression singulièrement émouvante. 


Quant à la sculpture, elle continue d’abord le réa- 
lisme gréco-romain, puis le relief diminue, on cerne ies 
figures d'un trait creux, les vêtements ne moulent plus 
le corps, les figures, au lieu de suivre les lois de la 
perspective, s’alignent sur plusieurs registres. 


M. Lavagnino nous dit qu'il ne faut pas prendre 
cette stylisation pour une manifestation d’impuissance. 
Nous en sommes moins persuadé que lui, mais cette 
décadence, coincidant avec le renforcement des in- 
fluences orientales, a produit de fort beaux ouvrages 
décoratifs, par exemple l’un des grands sarcophages 
qu'on voit à Rome sous le porche de Saint-Laurent- 
hors-les-Murs. 


La peinture des Iv’, v° et vif siècles est surtout re- 
présentée par les mosaïques; M. Lavagnino leur a con- 
sacré un chapitre qui a ravivé en nous les heures pas- 
sées à contempler les admirables ouvrages de ce genre 
que conserve la Ville Eternelle. 


Dès le v° siècle, « Rome est une ville de province 
par rapport à Ravenne » et, dans deux chapitres con- 
sacrés, l’un à l'architecture, l’autre à la sculpture et 
à la mosaïque ravennates, l’auteur nous montre l’art 
byzantin et l’art roman réagissant instantanément l’un 
sur l’autre. C’est à Ravenne qu’apparaissent les élé- 
ments qui décoreront, d’une façon à peu près uniforme, 
l'extérieur des églises romanes d'Italie, de Suisse, de 
Rhénanie, de Provence, de Languedoc, de Catalogne : 
galeries et niches, arcs de décharge et bandes lom- 
bardes. L’auteur souligne avec raison que bandes et 
arcs ont pour but d’alléger les murs latéraux : l’ar- 
chitecture est avant tout soumise aux lois de la ma- 
tière et de l’économie; c’est seulement après y avoir 
satisfait que peuvent se donner cours les soucis esthé- 
tiques. M. Lavagnino ne marque pas d’une manière 
aussi nette que galeries et niches avaient aussi pour but 
de réduire au minimum le cube de maçonnerie néces- 
saire à la construction d’une abside couverte d’un toit 
plat. Il montre, par contre, très bien la révolution que 
représente, dans les clochers de Ravenne, la prédomi- 
nance des lignes verticales. Quant aux mosaïques, elles 
sont d’abord et encore hellénistiques, tout en traitant 
parfois des thèmes déjà orientaux; elles ne tarderont 
pas à devenir purement idéographiques (abside de Saint- 
Apollinaire-in-Classe, 540). 


Cette époque voit la disparition de la sculpture en 
relief que remplace la sculpture plate décorative. 
M. Lavagnino est d'accord avec les savants français sur 
le rôle important que jouent alors, comme modèles, les 
étoffes orientales. En ce qui concerne les mosaïques, il 


y voit des modèles byzantins interprétés par des artistes 
romains : on ne peut que renvoyer à sa longue argu- 
mentation. 


L'art roman est caractérisé par la résorption des 
influences byzantines et, d’abord, par le retour à une 
architecture fonctionnelle. D'une façon générale, la crête 
des Apennins délimite deux grandes écoles : au nord, 
architecture lombarde voûütée qui s'apparente à celle de 
la France; au sud (Toscane, Latium, Campanie), renais- 
sance du classicisme romain. Quant à l'Italie méridio- 
nale (Pouille, Calabre, Sicile), on y trouve mélées des 
influences classiques, orientales (églises à coupoles), 
arabes et normandes qui débordent sur la Campanie. 
Ces divisions sont à peu près d'accord avec ce qu’ensei- 
gne présentement l'archéologie française; nous sommes 
seulement étonné de ne pas voir M. Lavagnino utiliser 
l'important ouvrage de M. Puig, La géographie et les 
origines du premier art roman, où l'architecture romane 
italienne est étudiée dans un cadre européen. Quoi qu'il 
en soit, l'analyse que M. Lavagnino fait de Saint- 
Ambroise de Milan est un modèle de compréhension; 
il date les voûtes d’ogives de la nef du milieu du 
xI° siècle, et les archéologues français admettent fort 
bien, en effet, que certaines voûtes d’ogives du Midi 
(Grasse, Fréjus, Moissac) sont d’origine lombarde. Très 
intéressant est aussi ce que dit M. Lavagnino de l’in- 
fluence qu’exerça l’église, aujourd’hui détruite, élevée à 
la fin du x1° siècle au Mont Cassin. 


Au xi° siècle, après une éclipse de cinq siècles, la 
sculpture en relief reparaît en Europe. En ce qui con- 
cerne l’Italie, elle dénote des influences barbares, orien- 
tales, françaises, mais surtout étrusques et classiques, 
et M. Lavagnino n'hésite pas à dire que la sculpture 
romane de la région de Rome est de la sculpture 
archéologique. Quoique Frangais, nous voyons moins 
bien que lui les influences provençales qu’il signale dans 
la région de Pise; il nous semble que les sculpteurs 
pisans et arlésiens, faisant les uns et les autres de la 
sculpture archéologique, devaient aboutir à des résul- 
tats analogues. Plus évidentes sont les influences hellé- 
nistiques que l’auteur signale aux vantaux de bronze 
de Bénévent et à l’ambon de Sessa Aurunca. Quant aux 
vantaux de bronze de Pise, fondus vers 1180, M. Lava- 
gnino a bien raison d’en souligner l'extraordinaire 
valeur. Nous aurions aimé que l’auteur consacrat deux 
ou trois pages aux monstres qui ornent si souvent les 
portraits, parfois les fenêtres et les murailles des églises 
romanes, nous disant l'origine et la signification de ces 
motifs barbares qui, encore aujourd’hui, font un effet 
terrible. 


Nous voici arrivés à l'architecture gothique. M. Lava- 
gnino la définit par ses éléments essentiels : croisée 
d’ogives, arc-boutant, arc brisé, mais il ajoute aussitôt 
que, en Italie, ces éléments ne sont pas employés d’une 
façon systématique et rationnelle. Au x11I° siècle, l’Ita- 
lie possède plusieurs foyers gothiques dus à la présence 
d'architectes français et allemands, mais le nouveau 
style sera surtout adopté par les franciscains et les 
dominicains. Nous ne suivrons pas l’auteur dans la 
revue qu’il. fait, région par région, des églises gothiques 
des x111° et xIV° siècles. Disons seulement qu’il montre 
parfaitement l'influence des églises cisterciennes fran- 
caises de Fossanova et de San Galgano, de quelques 
autres églises célébres comme celle d’Assise, la cathé- 
drale de Sienne, Saint-Dominique et Saint-François de 
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Bologne. A défaut de véritables écoles régionales, il y 
a des familles indiscutables d’édifices. L’architecture 
gothique de I’Italie n’avait pas encore été aussi bien 
et aussi longuement étudiée. 


Notons cependant que, chez M. Lavagnino, l'analyse 
des monuments romans et gothiques, leur dissection, 
pourrait-on dire, n’a pas encore atteint la minutie qu’on 
lui voit en France, où les travaux d'ensemble ont été 
d’ailleurs précédés d’une foule de monographies; l’ar- 
chéologie italienne du moyen âge abuse encore de la 
critique purement esthétique, mais ce défaut est, dans le 
présent ouvrage, très atténué. D’autre part, sans aug- 
menter le nombre des illustrations, qui est énorme, il 
aurait mieux valu, pour l’architecture, diminuer un peu 
le nombre des vues extérieures au profit des vues inté- 
rieures, qui sont beaucoup plus instructives. Des plans 
et des coupes auraient avantageusement remplacé cer- 
taines descriptions. 


L'auteur cite comme « gothicisante » la grande église 
de l’abbaye de Saint-Paul-Trois-Fontaines, près de 
Rome; nos souvenirs, confirmés par nos notes, n’y 
voient qu’une église romane cistercienne; d’ailleurs, il 
eût fallu préciser que l’abbatiale de Fossanova offre des 
arcs brisés mais ne possède pas de voûtes d’ogives : 
c'est, en somme, un édifice roman, réplique à l’abbatiale 
de Fontenay. 


La sculpture du x1v° siècle, puis la peinture et les 
arts mineurs font l’objet des trois derniers chapitres. 
Alors apparaissent en foule les noms d'artistes célèbres ; 
les études aussi abondent, au premier rang desquelles, 
pour la peinture, celles de Bernard Berenson. M. Lava- 
gnino a parfaitement coordonné tout ce qu’on sait 
aujourd’hui. La miniatuure est un peu négligée. 


L’exécution matérielle de l’ouvrage est irréprochable. 
La mise en pages des gravures aurait cependant gagné 
à ne pas suivre rigoureusement l’ordre des: mentions 
dans le texte. 


R. DORÉ. 
Emitio CECCHI. — Giotto. — Traduction de 
Jean Chuzeville. — Paris, Librairie Gallimard, 


1938, in-8°, 194 p., 200 reproductions. (Col- 
lection Le Musée de la Pléiade, publiée sous 
la direction de Mario Broglio). 


Le livre de M. Cecchi n’est pas une biographie, — je 
ne crois pas y avoir trouvé une seule date, — mais une 
analyse stylistique de l’œuvre de Giotto. L'ouvrage 
paraîtra au lecteur assez inarticulé, et la tâche de 
comprendre ce que veut dire l’auteur n’est pas facilitée 
par le style barbare d’une traduction qui atteint parfois 
une parfaite inintelligibilité. On retiendra certains apho- 
rismes généraux : « c’est la peinture néo-hellénistique 
devenue franciscaine, qui constitue le milieu formateur 
de Giotto. » Les débuts du grand peintre de Padoue 
oscillent entre Cimabué et Cavallini, et c’est avec sub- 
tilité que M. Cecchi énumère les composantes d’un génie 
si novateur. Ailleurs, c’est par une mosaïque de juge- 
ments empruntés à différents critiques pour atteindre 
ces formules simples de la gloire dont parle Paul 
Valéry, que l'écrivain cherche à préciser sa propre 
pensée : l’art de Giotto c'est « la tendance au présent 
immédiat, succédant au transcendantalisme médiéval », 
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c'est « l'homme situé au centre d’un monde qui lui est 
désormais soumis », c'est «l’art complet de la figure, 
avec la ligne, le clair-obscur, le modelé, la composition 
et le mouvement »; « autant d’interprétations de l'esprit 
toscan de la Renaissance, qui se déroule en étroite con- 
tinuité de modes expressifs jusqu'à Michel-Ange ». Le 
procédé atteint son plein développement dans les der- 
nières pages du volume, qui sont un répertoire critique, 
un spicilège d'opinions, de Dante à Lionello Venturi, et 
je suis bien loin de mésestimer ces morceaux choisis. Il 
est bien curieux de noter que de même qu’on peut évo- 
quer Cézanne à propos du Greco, avec preuves à l’ap- 
pui, on peut avec d'aussi justes raisons le mettre en 
parallèle avec Giotto, byzantin lui aussi. Ceci dit, et 
après avoir vanté la délicatesse avec laquelle M. Cecchi 
analyse le colorisme de Giotto, nous ne laisserons point, 
pour autant, de lire d’autres ouvrages sur le même 


sujet, notamment un dernier venu, celui de Jean 
Alazard. 

IE: 
CarLO GAMBA. — Botticelli. — Traduction de 


Jean Chuzeville. — Paris, Librairie Gallimard, 
1938, in-8°, 250 p., 208 reproductions. (Col- 
lection Le Musée de la Pléiade, publiée sous 
la direction de Mario Broglio). 


La bibliographie du peintre du Printemps et de la 
Naissance de Vénus est abondante. En 1930, M. Jacques 
Mesnil donnait à son sujet, dans la Gazette des Beaux- 
Arts, un article remarqué. C’est que Botticelli conti- 
nue d'offrir à nos réflexions un thème qui ne s’épuise 
pas. L’illustre critique d’art italien nous offre dans ce 
livre précieux et concentré, moins une étude d’esthéti- 
que, qu'un état exact de nos connaissances sur un des 
génies les plus singuliers de la Renaissance. Toute la 
première partie tend à suggérer l’atmosphère, comme 
on dit, ou le climat par quoi s’engendra Alessandro di 
Mariano Filipepi. C’est donc affirmer dès le principe, 
qu’il ne nous est point indifférent pour le comprendre, 
de savoir quel était l’état politique et social de l'Italie 
dans la seconde moitié du xv° siècle, et quels étaient les 
objets qui, à Florence, s’imposaient alors à la vue d’un 
jeune homme né pour être peintre. La biographie et 
l'étude chronologique ne débutent qu'après ce minutieux 
préambule, et nous ne nous en plaindrons pas. Reste à 
caractériser un art à la fois sévère et tendre, positif et 
morbide, ce dessin implacable enfin, dont l’arabesque 
nous saisit pour ne plus nous quitter. M. Gamba évoque 
ici le monde de la peinture antique, telle que pouvait la 
connaître un jeune Italien de ce temps, qui aurait 
voyagé en Toscane et à Rome, et qui aurait pu avoir 
devant les yeux des vases grecs. Là-dessus vinrent les 
maîtres, ceux que nous connaissons imparfaitement, 
Antonio Veneziano, Piero della Francesca, Baldovinetti, 
Andrea del Castagno, enfin Fra Filippo Lippi. Le criti- 
que excelle à nous montrer comment Botticelli se libéra 
peu à peu de l'influence de ce dernier, pour suivre Ver- 
rocchio ou Pollajuolo, sculpteurs non moins que pein- 
tres. A l’école de ceux-ci il acquit « un sens de la ligne 
plus rigide, plus incisif, un coloris plus sec et plus 
dense », et aussi ce gout « de la pâte épaisse tendant 
à l'émail, de ce rouge cerise emprunté à Pollajuolo ». 
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nn TnI nnn En esis 


M. Gamba, pièces en mains, nous montre l'évolution de 
Botticelli depuis les premières Madones, jusqu'à la 
crise mystique, provoquée par Savonarole, et dont les 
effets se font sentir dès la Calomnie d'Apelles. Les 
nombreuses et bonnes illustrations nous permettent de 
suivre pas à pas l'exposé. En cours de route, l’auteur, 
à propos du Printemps, exprime le souhait que la pein- 
ture soit délivrée du vernis qui nous en cache le pri- 
mitif éclat. Quant à la Derelitta, je rappellerai que 
M. Eisler, dans un article paru ici-même (G. B.-A., 
1936, p. 57), proposait d'y reconnaître l'épisode de Tha- 
mar. Enfin, à propos du mystérieux Homme à la 
médaille, il nous souvient que le regretté Jean de 
Foville croyait y voir un portrait de Cristoforo di 
Geremia, auteur supposé du portrait métallique de 
Cosme l'Ancien. Le livre de M. Gamba se recommande 
de lui-même à la lecture de tous ceux — on les souhaite 
nombreux — qui s'intéressent à l’un des moments les 
plus remarquables de l’histoire de l'Art. Je me per- 
mettrai d'ajouter que la traduction française ne le sert 
pas. Là où elle n'est pas incorrecte, le style, calqué sur 
le texte original, en est gauche et pesant. Nous sommes 


assurés que l'italien de M. Gamba méritait plus 
d'égards. 
i.e 
Jens Tunis. — Fra Nilen til Seinen. — Oslo, 
Gyldendal Norsk Forlag, 1936, in-4°, 211 p., 
108 fig. — Du même, — Kunst, gammel og 


ny. — Oslo, Gyldendal Norsk Forlag, 1937, 
in-4°, 223 p., 145 fig. 


L'éminent conservateur du Musée d’Oslo a rassemblé 
dans ces deux volumes une suite d’articles sur l’art, 
aussi bien ancien que moderne, qui sont une manifesta- 
tion de ses intéréts multiples et de sa rare pénétration 
artistique, lui permettant de remonter aux sources les 
plus lointaines de notre art présent. 


Quand il nous conduit du Nil, aprés un exposé sur 
l'art égyptien tout a fait remarquable, jusqu'aux bords 
de la Seine, nous le sentons chez nous un ami de tou- 
jours. Dès sa jeunesse, en effet, il est venu à Paris, y 
a fréquenté nos artistes et n'a laissé de côté aucun 
aspect de notre art ni de notre culture. Ceci lui a permis 
de dresser maintenant ce monument, encore inachevé, 
qu'est son magnifique ouvrage sur L'Art et l'espril 
français, précieuse contribution à la connaissance et à 


la juste appréciation de la France dans les pays du 
Nord. 


Voici aujourd'hui toute une série d'articles sur nos 
artistes du XIx° et du xx° siècle : Delacroix, Manet, 
Cézanne, Renoir et leur influence, remplis de souvenirs 
personnels, d’anecdotes amusantes. Puis mettant de côté 
toute érudition apparente et pour communiquer à ses 
lecteurs sa vénération enthousiaste pour notre cathé- 
drale de Chartres, il nous narre, à la façon des con- 
teurs orientaux, l'histoire de ce monument depuis son 
érection, jusqu'à sa reconstruction après l'incendie de 


1104, et il arrive à faire surgir de ces pages quelque 
chose de surnaturel et de féerique. 


Crest peut-étre la peinture italienne qui, après l'art 
français, a tout particulièrement attiré l'attention de 
M. This, et beaucoup d'œuvres ont retrouvé par lui 


leur véritable auteur. En parcourant la riche illustra- 
tion de ces deux ouvrages, on verra bien des attribu- 
tions nouvelles dont la plupart semblent, par les perspi- 
caces et savantes suggestions de l’auteur, tout à fait 
justifiées. Après la superbe exposition du Greco à la 
Gasette des Beaux-Arts, ses remarques sur les œuvres 
de la jeunesse du Greco en Italie sont tout spéciale- 
ment intéressantes. La mise au point de l'œuvre du 
Caravage et de ses répercussions en France, jusqu’à 
l'art d'un Manet, d’un Courbet ou d'un Cézanne, en pas- 
sant par les frères Le Nain, Georges de la Tour et 
Jacques Callot, est d'une lecture fort attrayante et 
riche en idées originales. 


Citons seulement encore ses longues recherches sur 
les œuvres de la collection Langaard, aujourd'hui au 
Musée National d’Oslo, et parmi lesquelles leur artiste 
conservateur fait de judicieuses identifications. 


Notre reconnaissance va au savant critique d'art pour 
toutes ces captivantes études, pour sa fine compréhen- 
sion du génie de la France et pour son admiration 
communicative auprès de ses lecteurs nordiques. 


L. DONS. 
P. pu CoLoMBiER et J. ADHÉMAR. — Germain 
Pilon et sa famille. — Extr. de Hlumanisme 


et Renaissance, tome V, fasc. I. Paris, 1938. 


On me permettra de dire ici l'intérêt tout personnel 
avec lequel j'ai pris connaissance des documents rassem- 
blés par les auteurs de cette plaquette. Depuis onze 
ans qu'a paru Germain Pilon, de nouveaux textes se 
sont révélés, qui éclairent tel ou tel point de la bio- 
graphie du grand sculpteur des Valois. Et c’est une 
occasion de rendre hommage à la patience et à la œéné- 
rosité des érudits : voici, à la Bibliothèque Nationale 
et à la Bibliothèque d'Art et d'Archéologie, le fichier 
Laborde; au Cabinet des Manuscrits, les papiers de 
Germain Bapst; enfin voici le Minutier central des 
notaires, dont MM. Coyecque et Monicat facilitent la 
consultation. Le travail très méritoire de MM. du 
Colombier et J. Adhémar montre ce que l’on peut 
attendre de ces nouvelles ressources. D'abord des détails 
inédits sur la famille de Germain Pilon, sur ses trois 
mariages, sur ses enfants — il en eut, pour le moins, 
dix-sept ou dix-huit! — sur ses biens, sur la person- 
nalité de son père, André Pilon, le sculpteur, enfin, sur 
ses œuvres. Ceci nous importe au premier chef : il y a 
la décoration sculpturale destinée à l'entrée d'Henri IT 
à Paris, comme roi de Pologne; les armes de France 
et de Pologne coulées en bronze pour l’avant-portail 
de la Porte Saint-Antoine, avec en plus les statues de 
saint Denis et de sainte Geneviève; le lutrin des Céles- 
tins; le monument d'Henri Cluti, seigneur d’Oissel; le 
pourtour d’une fontaine pour François d’O, à Fresnes ; 
le monument et sépulture d’Edmond de l’Age. Tout cela 
a disparu, et nous n'avons sous les yeux qu’une recons- 
titution d'après les textes du monument d'Henri Clutin. 
La sculpture n'y tient que fort peu de place; c'est que 
notre homme acceptait d'exécuter même de modestes 
commandes qui ne pouvaient guère faire briller son 
talent. Ce bourgeois très A l'aise était sans doute inté- 
ressé, mais quoi! quand on a tant de famille! 
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PANTHEON (janvier 1938). — Pau, Wescuer, Le 
portrait français, de Charles VII à François 1°". L’au- 
teur étudie la riche floraison de l’art du portrait en 
France au xv° siècle et, de la datation de ses princi- 
paux vestiges éparpillés aujourd’hui à travers le monde, 
tire une monographie d'ensemble basée sur une solide 
armature, surtout historique. — WILHELM SLOMANN, 
Reliefs d'ivoire sur deux coffrets sénégalais du XVI° siè- 
cle (suite). L'auteur continue l'analyse iconographique 
et historique des reliefs qui ornent les deux coffrets 
du Ceylan, du milieu du xvi° siècle, à monture muni- 
choise, datant de 1565 à 1570, conservés au Musée de 
la Résidence, à Munich. 


APOLLO (janvier 1938). ANTHONY BLUNT, L’expo- 
sition de l’art du XVII* siècle à la Royal Academy. 
— W. PEER Groves, Une introduction à l'étude de la 
poterie et de la porcelaine japonaises. Sources et carac- 
tères d’un art peu étudiè jusqu'ici et qui a 
exercé une influence considérable sur les céra- 
mistes français, sur les créations de la Manufacture de 
Copenhague et sur la poterie américaine. — HERMANN 
Voss, « L'Amour châtié », par Caravage. Un des 
chefs-d’ceuvre du maitre dont la trace avait été per- 
due. La découverte de l’œuvre originale du Caravage 
démontre avec éclat combien dénuée de fondement était 
l'attribution au maitre du tableau de Baglione interpré- 
tant le méme sujet et conservé au Musée de Berlin. 


(Février 1938). ANTHONY BLUNT, L’exposition de 
l'art du XVII* siècle à la Royal Academy. Dans ce 
deuxième article l’auteur étudie principalement 1’Ecole 
hollandaise et dégage l'intérêt de cette exposition, orga- 
nisée suivant un principe nouveau qui permet d’utiles 
analyses comparées et facilite l’étude d’un moment de 
l'histoire de l’art dans l’ensemble de ses expressions. 
Cet article est suivi d’études sur la même exposition : 
sur le mobilier et la tapisserie, par M. JOURDAIN, et 
sur l'argenterie, par W. W. Watts. — W, L. Hixp- 
BURGH, Quelques groupes en bronze par Francesco 
Bertos. 


BURLINGTON MAGAZINE (février 1938). Max 
J. FRIEDLAENDER, Quentin Metsys, Réflexions sur son 
évolution. L'influence de Dierck Bouts, surtout dans le 
Saint Christophe du Musée d'Anvers. Les Madones du 
Musée de Bruxelles; celle, moins connue, de la collec- 
tion G. W. Dyson Perrins. Deux pietà, celle du Musée 
d'Anvers et une autre moins connue qui a récemment 
été exposée à Londres. A travers l’analyse de ces œu- 
vres l’auteur rend sensible l’évolution de l’art de Quen- 
tin Metsys. — TANCRED Borentius, L’Ecole française 
au Burlington House. L'exposition montre la richesse 
des collections britanniques en chefs-d’ceuvre de l'art 
français du xvII* siècle. — ANDREA Moscuetti, Trois 
portraits par Tiberio Tinelli. A l'exposition du portrait 
italien, qui eut lieu en 1911, à Florence, figurait un 
portrait d'homme par Tiberio Tinelli, du Musée de 
Padoue. Dans le même Musée, l’auteur signale deux 
autres portraits qu'il attribue à cet artiste : le portrait 
d’un membre de la famille Emo-Capodilista, et un por- 


trait de femme debout, que Ridolfi a décrit comme étant 
celui d’Emilia Papafava Borromeo. — LIONELLO VEN- 
TURI, Une nouvelle appréciation de Monticelli. 


OLD MASTER DRAWINGS (décembre 1937). 
Otro Kurz, Le « Libro de’ Disegni » de Giorgio Va- 
sari (conclusion). La reconstitution du « Libro de’ 
Disegni » de Vasari, cette fois, en ce qui concerne les 
dessins des artistes du xvi" siècle, plus ou moins con- 
temporains de Vasari lui-même. Elle est faite d’après 
l'édition Ciaranfi (Florence 1927-32) des Vies, ainsi qu'à 
l’aide de nombreux dessins sur lesquels on a pu recon- 
naître la bordure décorative dont Vasari encadrait les 
piéces de sa collection (La méme étude traitant du Tre- 
cento et du Quattrocento a paru dans le fascicule de 
juin 1937 de OLn MASTER DRAWINGS). 


JAHRBUCH DER KUNSTHISTORISCHEN 
SAMMLUNGEN IN WIEN (fasc. spécial, N° 106). 
Leo PLanisciG, Pietro, Tullio und Antonio Lombardo 
(neue Beiträge zu ihrem Werk). A propos de la récente 
acquisition du Metropolitan Museum of Art, M. Leo 
Planiscig, conservateur au Musée des Beaux-Arts de 
Vienne, consacre aux trois sculpteurs de la Renaissance 
italienne, Pietro Lombardo et ses deux fils, Tullio et 
Antonio, une très intéressante monographie. L’auteur 
procède à un examen attentif et à un classement nou- 
veau de toutes les œuvres qu’il attribue à ces artistes. 
A ce propos, il conteste les opinions émises notamment 
par des savants tels qu’ Adolfo Venturi, Fiocco. 


THE ART BULLETIN (septembre 1937). Joun S. 
THACHER, Les peintures de Francisco de Herrera le 
Vieux. Une étude monographique extrémement serrée, 
accompagnée d’une série de documents inédits se réfé- 
rant à l'artiste et conservés aux Archives Historiques 
du Protocole de Madrid, ainsi que d’un catalogue rai- 
sonné très complet des peintures de Herrera le Vieux, 
de celles de son école ou exécutées dans sa manière, de 
celles qui lui ont été faussement attribuées et de celles 
dont la trace a été perdue. Le tout est suivi d’une longue 
bibliographie. — Harozp E. WETHEY, Anequin de Egas 
Cueman, un Flamingant en Espagne. Sculpteur sur 
lequel le premier document connu se trouve a Tolède et 
est daté du 3 mars 1458. L’auteur étudie ses principales 
œuvres, et particulièrement celles qui ont été exécutées 
pour la cathédrale de Tolède, Avec Juan Aleman, cet 
artiste fut un des premiers à introduire dans la sculpture 
espagnole le style gothique tardif qui reflète l’art des 
grands peintres flamands du xv° siècle. — Epwarp L. 
Murs, Un groupe d’églises catalanes du XIV* siècle. 
Etude archéologique qui porte sur les trois églises 
paroissiales de Santa Maria de Guimera, de Sant Mi- 
guel de Espluga de Francoli et de Santa Maria de 
Castello de Farfanya, ainsi que sur l’église franciscaine 
de Montblanch. — Horst W. Janson, Le putto à la 
tête de mort. L'auteur cherche à expliquer l’origine de 
ce thème très répandu dans l’art du xv° et du xvi° siè- 
cles. Il en publie de nombreuses et intéressantes repré- 
sentations dans la peinture, la gravure, la médaille, etc. 

ASSIA RUBINSTEIN. 
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NATIONAL GALLERY, Londres. — La voie lactée du 
Tintoret, curieux tableau conservé à la National Gal- 
lery de Londres, fait l’objet d’une intéressante étude 
de Erna Manpowsky (Burlington Magazine, février 
1938), qui étudie les origines de ce thème assez rare 
et publie des copies du tableau, dessinées par Domenico 
Tintoret (Académie de Venise) et par Jacob Hofnagel 
(Cabinet des Estampes de Berlin). 


Boston Museum or Fine Arts, Boston. — Après 
nettoyage, un portrait de femme donné au Musée de 
Boston en 1921, par M. W. S. Bigelow, a pu être 
reconnu comme une œuvre de Frans Hals. M. Charles 
C. Cunningham lui consacre une courte étude dans The 
Burlington Magazine (février 1938). 


ART INSTITUTE oF CHicAGO, Chicago. — M. et Mme 
Charles H. Worcester viennent de faire don au Musée 
d'un chef-d'œuvre de la peinture vénitienne du 
xvirr* siècle : une scène pastorale, par Giovanni Bat- 
tista Piazzetta. C’est une peinture qui date de l’époque 
où l'artiste a atteint sa pleine maturité M. et Mme 
Worcester ont déjà fait don au musée d’une autre œu- 
vre, exécutée antérieurement, qui est considérée comme 
une copie par le même artiste de l’Annonciation de 
J. Bassan conservée a la Galerie Saint-Luc de Rome. 
M. DANIEL Catron RICH consacre à ces peintures un 
long article dans le Bulletin du Musée (décembre 1937). 


City Art Museum or Saint-Louis, Saint-Louis. — 
Le Musée vient de s’enrichir d’un triptyque attribué a 
Lorenzo di Niccolo Gerini, artiste florentin qui a tra- 
vaillé à la fin du x1v° et au début du xv° siècle. Son art 
reste fidéle aux traditions giottesques, et subit, un peu 
plus tard, l'influence de Spinello Aretino. Sur la date 
du présent triptyque plusieurs opinions divergentes 
ont été émises (Siren, Van Marle, Offner, A. Ven- 
turi, etc.). Une étude lui est consacrée dans le fascicule 
de janvier 1938 du Bulletin du Musée de Saint-Louis, 
où il est daté de 1402 environ. — Le même Musée a 
acquis récemment une toile de Courbet : La Vallée 


d’Ornans, qui se trouve décrite dans le même fascicule 
du Bulletin du Musée. 


CLEVELAND Museum oF ART, Cleveland. — Un pan- 
neau représentant la mort de la Vierge entourée de 
Saints, par le Maitre de Heiligenkreuz, a été donné au 
Musée par un groupe de ses trustees, membres du Con- 
seil et Amis du Musée, en mémoire de John Long 
Severance, qui a été le troisiéme président du Musée. 
Le Maitre de Heiligenkreuz est l'artiste ainsi désigné 
parce qu'un diptyque de sa main se trouvait encore il y 
a peu de temps dans le cloître de Heiligenkreuz. Il est 
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aujourd’hui au Musée des Beaux-Arts de Vienne. 
M. Henry S. Francis dégage dans une longue étude 
(Bulletin du Musée, décembre 1937), l'intérêt de son art 
et particuliérement du panneau entré au Musée. 


Detroit INSTITUTE OF ART, Detroit. — Le Musée a 
acquis un très beau vitrail représentant la Nativité, 
exécuté par Guglielmo de Marcillat et dont l'artiste a 
noté la commande dans son journal à la date du 10 fé- 
vrier 1517. Il est également signalé par Vasari comme 
étant un des deux vitraux commandés à l'artiste par le 
cardinal Passerini de Cortone pour la chapelle principale 
de la cathédrale de Cortone; le second, qui représente 
l’'Adoration des Mages, est conservé au Victoria and 
Albert Museum, à Londres (PERRY T. RaTHBONE, dans 
le fascicule de décembre 1937 du Bulletin du Musée). 


PENNSYLVANIA MUSEUM oF ART, Philadelphie. — Le 
Musée a pris cette année l’heureuse initiative de mon- 
trer à ses membres les collections privées de Philadelphie 
dont on connaît la richesse et l'intérêt. Deux visites de 
cet ordre ont été inscrites au programme de l’activité 
du Musée pour l’année scolaire 1037-1938. Le choix a 
porté cette année sur deux des plus importantes collec- 
tions privées des Etats-Unis : celles de M. Joseph E. 
Widener et de Mme John D. Mcllhenny. — D'autre 
part, dans des locaux dont la construction vient d’être 
achevée sera inauguré très prochainement le Cabinet 
des Estampes de ce Musée. On achève également la 
construction de nouvelles galeries qui seront affectées à 
des expositions provisoires. 


MusÉE Nationa, DES BEAUX-ARTS, Alger. — Les 
lecteurs de la Gazette des Beaux-Arts et de Beaux-Arts 
savent tout ce que ce Musée doit à M. JEAN ALAZARD, 
qui le dirige depuis 1926 et qui en a dressé récemment 
un remarquable catalogue, attestant l'intérêt de ses col- 
lections. Sur l’œuvre muséographique accomplie par 
M. Alazard, on lira un intéressant article de Mile Co- 
LETTE PARENT dans le numéro de novembre 1037 du 
Larousse mensuel. 


MUSÉE DEs BEAUX-ARTS, Gothembourg. — Gothem- 
bourg, deuxième ville et premier port de Suède, pos- 
sède un Musée des Beaux-Arts très important, qui 
mérite d’être noté sur l'itinéraire des voyageurs en pays 
scandinaves. Outre un ensemble excellent de l’art sué- 
dois des xviti‘, x1x° et xx° siècles, on y trouve des œu- 
vres intéressantes de l’art italien, de l’art flamand, etc. 
L'historique du Musée et l'intérêt de ses collections sont 
exposés dans un article de M. AxEL L. ROMDAHL, con- 
servateur de ce Musée, paru dans Mouseion (vol. 37-38, 
n°s I-II, 1037). 

AS. R. 
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